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Eingang. 



Als Grenzen einer Wissenschaft kann 
man Begriffe zweifacfier Art bezeichnen. In dem 
einen Fall wird die Wissenschaft als eine vorliegende 
Ergebnissumme auf gefasst ; in dem anderen Fall 
wird ihre Thätigkeit als solche gemeint. Es 
handelt sich also um die Grenzen des Gewordenen und 
des Werdenden. Indessen sind diese Begriffe nicht 
dem Wesen, sondern nur der Stufe nach verschieden. 
Wenn nun in der folgenden Untersuchung über die 
Grenzen der Aesthetik die einzelnen gefundenen 
Sätze durchgängig streng nach ihrer Zugehörigkeit zur 
ersten oder zweiten Gruppe verteilt werden, so wird 
der gewünschte Zweck einer geeigneten Ordnung nicht 
erreicht. Für den Zusammenhang der Einzeldinge ver- 
langt oft das Bedürfnis der Folgerichtigkeit, dass sich 
ein Gedanke der einen Gruppe in das geschiedene Ge- 
biet der anderen begebe und dort bleibe. Ich will daher 
die Einteilung der Grenzenfrage anders ordnen. 

Unter dem Namen Grenze vereinigt man zunächst 
Vorstellungen des Raumes, und so erscheint es bei 
der Untersuchung über die Grenzen der Aesthetik ge- 
eignet, zunächst die Nachbargebiete und deren 
Einfluss auf die Aesthetik festzustellen; daran kann 
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sich die Frage nach der Möglichkeit geschehener oder 
noch werdender Wechselwirkungen knüpfen. Wäh- 
rend nun die Grenzen zwischen der Aesthetik und den 
benachbarten Wissenschaften bestimmt werden, ent- 
steht unwillküriich die Frage nach den Grenzen des 
Stoffes, den die Aesthetik als Gegenstand ihrer Ar- 
beit erhält. Und wenn dieses Stoffgebiet festgestellt 
ist, so ergiebt sich als nächste Aufgabe die Frage: wie 
weit die Befugnisse in der Aesthetik gehen können, die 
Befugnisse in der Gesetzgebung für das an- 
erkannte Stoffgebiet. 

Um diese drei Hauptthemen können sich alle Fragen 
der allgemeinen Untersuchung gruppieren; die Gefahr 
der vorhin angenommenen Unordnung erscheint 
weniger gross. Denn nun darf das Einst und das Jetzt 
der Einzelfälle ungezwungen nebeneinander beschaut 
werden, und gelegentlich bietet sich dem Auge ein Blick 
in die Zukunft dar, in die Zukunft der Aesthetik. 
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Hauptgang. 




Tales sunt aqoae <ioales 
terrae per quas fluunt. 
Plinius. 

Eine Wissenschaft der Wissenschaften, wie sie 
Comte in seiner Philosophie Positive fordert, besitzt 
man noch nicht. Es handelt sich um die organischen 
Verwebungen der einzelnen Wissenschaften unterein- 
ander und um das Auffinden der allgemeinen Gesetze, 
nach denen jene Verbindungen zustande kommen. Eine 
solche Darlegung der Wechselbeziehungen würde die 
Unterkunft der Aesthetik im System der Wissenschaf- 
ten nach allen Seiten hin feststellen. 

Im Wesen neu ist die Forderung einer Wissen- 
schaft der Wissenschaften nicht; man begegnet ihr unter 
dem Namen Enkyklopädie in allen Zeitaltern der 
Litteratur. Schon Piatons Schüler Speusipp wird als ein 
Autor genannt, und im grossen Verzeichnis der weiteren 
Zeit ragen dann Plinius, Beauvais und Bacon, Diderot 
und d'Alembert hervor. Und auch das neunzehnte 
Jahrhundert ist an Arbeiten dieser Art sehr reich, ob 
sie sich nun allgemein verständlich äussern oder ob sie 
mehr fachwissenschaftlich gegliedert sind, entsprechend 
den einzelnen Disciplinen Philosophie, Theologie, 
Staats- und Rechtswissenschaft, wie das die Enkyklo- 
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pädien von Böckh, Schleiermacher, Warnkönig u. a. 
thun. Es hat also schon zu allen Zeiten das Bestreben 
vorgelegen, die Verwandtschaften und damit die 
Wechselbeziehungen der Wissenschaften als Gattungen 
und Arten zu klären. Neu an der Forderung C o m t e s 
ist nur der Grad der Verfeinerung. — Sollte 
früher der Körper, den die Wissenschaften bilden, 
durch die Enkyklopädie anatomisch behandelt wer- 
den, so soll jetzt das Verfahren histologisch wer- 
den; begnügte man sich früher mit einer allgemeinen 
Biologie, so verlangt man jetzt eine Physiologie 
desselben Körpers. Der Vergleich ergiebt sich un- 
gezwungen und lässt die System frage deutlich er- 
kennen. 

Dass die bisherige Systematik so wenig Erfolge 
zu verzeichnen hat, liegt am verfehlten Teilungsgrund. 
Nicht nach den verschiedenen Stoffen, sondern nur nach 
den verschiedenen Methoden der Wissenschaften 
kann für sie ein verwandtschaftlich geordnetes System 
hergestellt werden. Zum Schutz vor der Einseitigkeit, 
die der Stoff bedingte, wo er allein als Teilungsgrund 
benutzt wurde, erscheint die Methodik. S i e bedeutet 
für die Wissenschaft denselben Ausdruck, wie ihn die 
Kunst in der Technik besitzt. In beiden Fällen 
handelt es sich um Verhältniswerte ; Stoff und 
Mittel treten in ein gegenseitiges Verhältnis; die Wis- 
senschaft hat Untersuchungs mittel, die Kunst 
Darstellung smittel. Die Parallele ergiebt sich in 
der Systematik. Wie jenes System der Künste sich 
nicht zu halten vermochte, das die Einteilung nach dem 
Stoff vornahm, so gilt auch kein System der Wissen- 
schaften nach dem Stoff. Und wie sowohl der Dichter 
Homer, als auch der Maler Zeuxis in Helena denselben 
8 
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einen Stoff zur Darstellung vorhatten und erst durch 
verschiedene Mittel und damit durch verschiedene 
Technen zu völlig verschiedenen Ergebnissen gelang- 
ten, so kennt auch das System der Wissenschaften zahl- 
reiche Beispiele einer Entsprechung. Die Gesichtsauf- 
nahme einer Landschaft kann bei verschiedenen Metho- 
den der Untersuchung infolge verschiedener Mittel in 
völlig verschiedene Gebiete der Wissenschaften ge- 
raten; sie kann der mechanischen Optik, der Physio- 
logie, der Psychologie oder speciell der Aesthetik an- 
gehören. So fallen auch die Erzeugnisse aller Kunst 
nur dort dem Gebiet der Aesthetik zu, wo sie seine 
eigentümlichen Mittel der Untersuchung beanspruchen, 
wo die Kunst empfindungen zu Vorstellungen 
und Begriffen geklärt werden sollen. 

Wie nun einerseits der gleiche Stoff unter der An- 
wendung verschiedener Mittel verschieden gestaltet 
werden kann, so kann die Verschiedenheit der Ergeb- 
nisse andererseits auch dort eintreten, wo verschiedene 
Stoffe mit den gleichen Mitteln behandelt werden. 
In jeden der beiden Fälle, ebenso in den noch übrigen 
der doppelten Verschiedenheit könnte ein System 
mit dem angegebenen Einteilungsgrund der Methodik 
einen vollständigen Einblick verschaffen, vom all- 
gemeinsten Umfang bis zum letzten Detail. In einem 
solchen System erführen dann alle Wissenschaften die 
Grenzen ihrer Selbständigkeit und damit den Charakter 
ihrer Abhängigkeit. Die Aesthetik erführ, was sie als 
ihr eigenes Gut besitzen darf und was sie anderen Wis- 
senschaften entnehmen muss, um fortbestehen zu 
können. Nach einer solchen Feststellung muss heute 
um so mehr verlangt werden, als sich die Naturwissen- 
schaften, und unter ihnen besonders die P h y s i o - 
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1 o g i e , bei ihrem hohen Wertstieg in vielen Capiteln 
gern genug als Aesthetik bezeichnen lassen. 

Naturgemäss wächst mit der Zunahme des all- 
gemeinen Wissens auch das Bestreben, die Wissen- 
schaften als solche zu vermehren ; Arten wer- 
den zu Gattungen erhoben, und die nähere Bekannt- 
schaft mit den neu gefundenen Merkmalen will auch 
formell mit der Anerkennung ihrer Eigentümlichkeit 
gefeiert werden. Namen wie Sociologie und Psycho- 
physik können als Beispiele dienen. 

Lässt man nun die Methodik als Gruppie- 
rungsprincip für die Systematik gelten, so ist damit 
schon die Vielheit der Beziehungen angedeutet, unter 
die sich die Aesthetik zu den anderen Wissenschaften 
gestellt hat. Je grösser aber die Zahl der Nachbar- 
wissenschaften wird, um so mehr droht die Gefahr einer 
Verwirrung im Bezug auf Rechte und Pflichten des Ver- 
kehrs im Austausch der Erfahrungen nach der einen 
und anderen Methode. In diesem Sinne muss eine 
Untersuchung über die Grenzen der Aesthetik auf die 
Wechselbeziehungen zur Umgebung eingehen. 

Das ideale Verhältnis der Wissenschaften unter- 
einander ist das der gegenseitigen Förderung, ein Zu- 
sammenleben nach dem Principe do ut des, das die Bio- 
logie als M u t u a 1 i s m u s bezeichnet. Gegensätzlich 
steht der Parasitismus, und der nächste Gedanke fragt, 
zu welcher dieser Verhältnisarten die Aesthetik mit 
ihren Beziehungen zu rechnen ist. 

Darwin wurde zu seiner Theorie vom Kampf ums 
Dasein durch das Buch von Malthus „Ueber die Be- 
dingungen und Folgen der Volksvermehrung" geführt, 
und was dieses Beispiel einer Wechselwirkung in klei- 
nem Maassstab zeigt, das offenbart die Geschichte der 
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Wissenschaften des neunzehnten Jahrhunderts in 
grössten Umrissen ; man muss sich nur die Beziehungen 
vergegenwärtigen, in die der naturwissenschaftliche 
Monismus alle Disciplinen miteinander verwoben hat. 

Wollte man eine Rangordnung der Wissenschaften 
hinstellen und dabei die Fruchtbarkeit als Leit- 
princip benutzen, so kam die Aesthetik mit ihren bis- 
herigen Leistungen offenbar in die letzte Gruppe. 
Dort aber, wo ihr der erste Platz unter allen Wissen- 
schaften eingeräumt wird, wie von Schelling, dort kann 
diese Schätzung nur auf eine Phantastik zurückgeführt 
werden, die von der Erkenntnis der „Weltharmonie", 
von der „Geburt der Wissenschaft aus der Poesie*', vom 
allgemeinen „Ocean der Poesie" tmd von ähnlichen Ge- 
bilden träumt. 

Es ist eine schwierige Aufgabe des Aesthetikers, 
seine Daseins notwendigkeit glaubwürdig nach- 
zuweisen. Und der hohe Ueberzeugungsschwall Schel- 
lings macht auch den gläubigsten Kunsteiferer zum 
Skeptiker. Die Schwierigkeit des nüchternen Nach- 
weises liegt darin, dass die Kunst selbst, der doch 
vornehmlich die Aesthetik dient, die Notwendigkeit 
ihres eigenen Daseins noch immer als ein Capitel 
Metaphysik behandeln lassen muss. Man ergeht sich 
hier noch in Speculationen, weil die Empirie 
fehlt; diese aber kann nur eine geschichtliche Experi- 
mentalstatistik sein, und von diesem Gesichtspunct aus 
ist die Geschichte der Künste mit der vergleichenden 
Culturgeschichte noch nicht in Zusammenhang gebracht 
worden. Darum konnte die Notwendigkeit der Kunst 
„zur Förderung des Menschengeschlechtes" begrifflich 
noch nicht genügend bestimmt werden; der Wert wird 
mehr empfunden als gewusst. Und dasselbe 
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Schicksal begrifflicher Anerkennung musste auch die 
Aesthetik treffen, denn sie galt und gilt als Klärung der 
Kunstbegriffe, als eine Wissenschaft, die jene Thätig- 
keit des Menschen dem Menschen näher bringen soll, 
deren Cultursegen und -fluch für die Cultur-Psycho- 
logie noch als Rätsel dastehen. Nicht belanglos muss 
die Beobachtung erscheinen, dass die Geschichte des 
Systems der Wissenschaften eine fortdauernde Un- 
fruchtbarkeit der Aesthetik feststellt. Keine der vielen 
benachbarten Wissenschaften hat etwas von der Aesthe- 
tik lernen können. Also auch von dieser Seite erhält 
man den Hinweis, dass die Aesthetik nur für den schaf- 
fenden Künstler und den kunstgeniessenden Laien da 
ist. Indessen wird ihre Notwendigkeit meist nur für 
den aufnehmenden Teil zugestanden. 

Auf der anderen Seite herrschen noch viele Irr- 
sichten über die fördernde Bedeutung der Aesthetik für 
den Künstler selbst. Je mehr man einerseits die 
Technik als das Gegenseitigkeitsverhältnis von Stoff und 
Mitteln zu begreifen lernt, und je mehr man anderer- 
seits die Thätigkeit des Künstlers als einen Ausdruck 
des Eindrucks versteht, als einen Ausdruck seiner Um- 
gebung, um so mehr wird das Märchen von der Ein- 
gebung zu einer Alltagsgeschichte vom Auslös. 

Kunstumwälzungen und -neuerungen wurden 
immer durch den I n t e 1 1 e c t hervorgerufen. Das 
zeigt die Geschichte. Und mit dieser Thatsache ist der 
Wert angedeutet, den die Aesthetik als concentrierter 
Kunstintellect für den schaffenden Künstler haben 
kann. Der Boden ihres Daseins wird um so grösser 
und verspricht um so mehr Früchte, je mehr die un- 
gezwungene, auch instinctmässige Naivität des Künst- 
lers zurücktritt und seinem Intellect Platz macht, wie 

12 



Digitized byCjOOQlC 



das heute mehr denn je geschieht. Die drohende Ge- 
fahr auf diesem Wege ist natürUch ein Verlust der Sinn- 
lichkeit, schlechthin der Anschaulichkeit und die Herr- 
schaft der Abstraction. 

Aus diesen Betrachtungen geht hervor, dass die 
Frage nach dem wissenschaftlichen Parasitismus der 
Aesthetik erst dort beantwortet werden kann, wo die 
Bedeutung der Kunst selbst festgestellt worden 
ist, denn mutualistisch verhält sich die Aesthetik allein 
zur Kunst. 

Die Extreme der Kunstauffassungen sind bekannt. 
Die eine Partei betrachtet die Kunst als eine Erkennt- 
nisthätigkeit, die andere als ein selbstzweckliches For- 
menspiel ; im ersten Fall liegt die Kunst im System der 
Wissenschaften, im zweiten Fall wartet sie noch auf eine 
Unterkunft. Lässt man sie nun als eine Erkenntnis- 
thätigkeit gelten, wie das noch neuerdings Adolf Hilde- 
brand thut, so kommt ein wissenschaftlicher Parasitis- 
mus der Aesthetik nicht mehr in Betracht. Einen sol- 
chen giebt es nur für die Gegenpartei. Doch auch hier 
gilt die Milderung, dass es sich nicht ausschliesslich um 
ein N e h m e n handelt. Was die Aesthetik den Wissen- 
schaften entnimmt, das kann sie der Kunst zu gute kom- 
men lassen. Die Rolle einer Vermittelung wird fest- 
gestellt. 

Ungleich in beiden Verhältnissen erscheint die 
Rückwirkung der Aesthetik ; gleich dagegen ist der 
erste Factor, die Fähigkeit der Wahl. Die Aesthetik 
wählt. Hier wie dort sucht sie von den vielen Wissen- 
schaften des grossen Systems diejenigen aus, durch 
deren Verkehr sie sich die besten Ergebnisse verspricht. 
Naturgemäss kann es sich in jedem einzelnen Fall nur 
um eine Wahrscheinlichkeitsrechnung handeln; die be- 
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anspruchten Vorteile und die ungewünschten Nachteile 
sind noch nicht erprobt worden. Daher sind die Sicher- 
heit und Unsicherheit der Wahl auf fremde Urteile der 
Empfehlung angewiesen. Und hier, bei der Selbst- 
empfehlung der benachbarten Wissenschaften gewahrt 
die Aesthetik zunächst nur einen Streit, einen Rang- 
streit im System, Die Parteien heissen Naturwis- 
senschaften und Geisteswissenschaften. 
Beide verkennen ihren Mutualismus und wollen ihre 
„Selbständigkeit*' behaupten. Der Angriff ist von der 
Naturwissenschaft ausgegangen. — Dass sie ihr Streben 
nach einer Alleinherrschaft im System oft genug 
geäussert hat und noch äussert, ist eine bekannte That- 
sache. 

Vor diesem Kampfspiel steht die Aesthetik zu- 
nächst als Zuschauerin. Noch bevor sie sich der einen 
oder anderen Partei zuwendet, sieht sie die Entstehung 
verschiedener Grössen an, deren Vergangenheit sie nun 
erkennt. Im allgemeinen spricht der Aesthetiker am 
liebsten von „der*' naturwissenschaftlichen Methode, als 
stehe dieser Name für einen einheitlichen, bestimmten 
Begriff. Doch auch das naturwissenschaftliche Lager 
hat seine Spaltungen. Es sind im wesentlichen zwei 
Methoden, die um den Vorrang streiten: die exacte 
Methode und die genetische. Die eine will ihre empi- 
risch gewonnenen Sätze mathematisch formu- 
lieren; die andere will vergleichend entwicke- 
lungsgeschichtlich vorgehen. Während nun 
unabhängig von diesen beiden Methoden die G e i s t fe s- 
wissenschaften selbständig verfahren wollen, 
richten gewöhnlich die Verteidiger der Selbständigkeit 
ihre Angriffe nur gegen die exacte Methode. 

Dass die Geisteswissenschaften ein selbständiges 
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Ganzes neben den Naturwissenschaften bilden sollen, ist 
eine Ansicht, die von Dilthey in dessen „Einleitung in 
die Geisteswissenschaften"*) vertreten wird. (Die 
Geisteswissenschaften sind unter diesem nicht bezeich- 
nenden Namen hauptsächlich durch die bedeutende 
Verbreitung der Logik Mills bekannt geworden.) — 
Doch die Verteidigung Diltheys scheitert daran, dass 
die äussere und innere Erfahrung als p r i n c i p i e 1 1 
verschieden gelten, während die thatsächliche Verschie- 
denheit anders zu bestimmen ist, wie das späterhin ge- 
zeigt werden wird.**) So ist auch der Gegensatz, den 
Dilthey nennt, nicht logisch; er stellt die Einzelheiten, 
die das Object der Naturwissenschaften zusammen- 
setzen, als „erschlossene" Einheiten den „gegebenen" 
der Geisteswissenschaften gegenüber und fasst die 
zweite Art als „von innen verständlich" auf u. s. w. 
Doch die Schlagbegriffe „erschlossen" und „gegeben" 
stehen zu einander weder conträr, noch allgemein con- 
tradictorisch, sondern ihr Verhältnis ist das der lo- 
gischen Aehnlichkeit, indem „erschlossen" als subordi- 
niert erscheint. 

Die Ansicht, dass die Philosophie nichts mit einer 
naturwissenschaftlichen Methode zu thun habe, hat sich 
am meisten in der ersten Hälfte des neunzehnten Jahr- 
hunderts Geltung zu verschaffen gesucht. Die Namen 
Hegel und Schelling charakterisieren die Zeit. Sie 
haben fortgelebt unter der Voraussetzung, dass durch 
ihren Idealismus jene nichtidealistischen Versuche, wie 
sie von Bacon, Locke und anderen Empirikern gemacht 
waren, als naiv abgethan daständen. Die Wissenschaft 



♦) Leipzig 1883. 
*♦) S. I«. 
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aber, die inzwischen für die vermeintlich überwundene 
Partei die nötigen Kampfesmittel schaffte, war die prag- 
matische Naturwissenschaft. — Im Jahre 1859 erscheint 
Darwin, den schon Kant als „Archäologen der Natur" 
vorausgeschaut hat. Und eine Hauptkraft der neuen 
oder neu begründeten Lehre liegt in dem philoso- 
phischen Band, das die einzelnen Wissenschaften 
miteinander verknüpft. In dieser Beziehung stehen 
die Jahre 1789 und 1842 mit den Entdeckungen der zwei 
Bestandteile des modernen grossen Substanz- 
gesetzes wohl weit nach : weder hat Lavoisier mit 
seinem Gesetz von der Erhaltung des Stoffes, noch hat 
Mayer mit seinem Gesetz von der Erhaltung der Kraft 
einen annähernd grossen Erfolg gehabt. — Um da- 
gegen Darwins Erfolg auf diesem Gebiet zu be- 
messen, braucht man nicht einzelne philosophische 
Theorien wie etwa Haeckels Dysteleologie oder ähn- 
liche zu berücksichtigen : Ueberall hin dringt der 
Darwinismus. Schon 1863 schreibt Schleicher über 
„Die darwinistische Theorie und die verglei- 
chende Sprachwissenschaft" und an Gei- 
gers „Ursprung und Entwicklung der nienschlichen 
Sprache" schliessen sich viele andere Werke dieser Art. 
Und als Astronom schreibt du Prel über den „Kampf 
ums Dasein am Himmel". Speciell aber seit Spencer 
ist man es gewohnt, das Darwinsche Princip der Ent- 
stehung der Arten als das Princip der organischen Ent- 
wickelung auf alle Gebiete der Wissenschaften zu über- 
tragen, so auch auf die Geisteswissenschaften. 

Und so hat der Darwinismus neuerdings eine Rolle 
übernommen, die in ihren speichernden Bestrebungen 
ähnlich ist jener Rolle der Metaphysik, die man einst im 
Mittelalter nach der Loslösung von der Kirche und nach 
r6 
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der eigenen Zersplitterung der Metaphysik kennen ge- 
lernt hat. Da galt es, Centren zu schaffen, in denen 
sich die Errungenschaften der modern gewordenen po- 
sitiven Wissenschaften vereinigen konnten. So verfährt 
nun heute die darwinistisch ausgerüstete Philosophie. 
Zwar kommt die Frage der EntkirchHchung nicht mehr 
in Betracht, doch das Centralisierungsbestreben ist das 
gleiche : und dieses Centralisieren oder Vereinigen wird 
durch das philosophische Band des Darwinismus ermög- 
licht. Sein Schlagbegriff ist der wissenschaftliche Mo- 
nismus. 

Und weil nun dieser Monisums pragmatisch 
gewonnen wurde, so ist er standhaft und gewährt 
seiner Fahne im Kampf der Methoden ein sicheres 
Schutzmittel. Vor dem neunzehnten Jahrhundert war 
das anders. Die Angriffe der noch unsicheren natur- 
wissenschaftlichen Methodik wurden ohne allzugrosse 
Anstrengungen zurückgeschlagen. Das wissenschaft- 
liche Mittelalter wurde noch sklavisch regiert vom Au- 
toritätsglauben an die alte griechische Philosophie; 
namentlich Aristoteles war an der Tagesordnung, denn 
die Kirche brauchte seine Philosophie als Stütze gegen 
die wachsenden neuen Forschungen der Naturwissen- 
schaften und popularisierte ihn daher mehr als die 
übrigen griechischen Philosophen. Und wie bequem 
man sich noch am Anfang des achtzehnten Jahrhunderts 
gegen die Herrschaftsbestrebung der naturwissenschaft- 
lichen Methodik äussern konnte, zeigen die Apologien 
Rüdigers. Als naturwissenschaftliche Methode gilt 
ihm noch schlechthin die geometrische, und ihre 
Unbrauchbarkeit für die Geisteswissenschaften ist der 
Gegenstand erfolgreicher Untersuchungen. Doch nach 
dem Auftreten des pragmatisch naturwissenschaftlichen 
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Monismus ändert sich das Streitbild wesentlich: Die 
Autorität der Geisteswissenschaften leidet vor allem 
durch das Licht, in das die ganze Erfahrungs- 
frage neu gestellt wird. 

Die „innere" und „äussere" Erfahrung, die man 
als principiell verschieden zu betrachten gewohnt war, 
lernt man jetzt als verschiedene Stadien derselben 
einen Richtung kennen. Alle Erfahrung erweist 
sich als eine äussere, und nur naturwissenschaft- 
liche Untersuchungen wie die über die Vererbung 
erhellen die Frage und lassen die ererbt äussere 
(„innere") Erfahrung sich an die selbsterworbene 
äussere („äussere") Erfahrung graduell schliessen. Es 
handelt sich nicht schlechthin um neue Namen, sondern 
um die Ergebnisse einer wesentlich neuen Betrachtung, 
die dann ihre eigenen Namen verlangen. Kants a priori 
erscheint als ein successives a posteriori, erworben und 
ererbt; und um die Wichtigkeit dieser Betrachtung für 
die Aesthetik zu ermessen, denke man nur daran, wie 
anders in dieser Beleuchtung die ganze Frage der 
„ästhetischen Gesetze" erscheint. 

Was nun die Aesthetik von der genetischen 
Methode der Naturwissenschaften erwarten kann, be- 
zieht sich auf die Systematik der Künste. — 
Die Stammbaumfrage wertet die Typenconstructionen 
als solche um und stürzt daher alle bisherigen Systeme, 
die ohne ihre Berücksichtigung gebaut worden sind. Da- 
von wird in dem Capitel von der Systematik und Tech- 
nik der Künste die Rede sein.*) — Was aber die Aesthe- 
tik von der e x a c t e n Methode der Naturwissenschaf- 
ten verwerten kann, soll in dem Abschnitt über die 
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Psychophysik dargethan werden, ebenso auch dort, wo 
von den allgemeinen Beziehungen der Aesthetik zur 
Mathematik gesprochen wird.*) Und das all- 
gemeine Ergebnis aller dieser Untersuchungen wird 
zeigen, welche bedeutenden Mittel die Aesthetik den 
naturwissenschaftlichen Methoden entnehmen muss, 
um' sich selbst erfolgreich fortzubilden, ohne dabei ihr 
specifisches Wesen aufzugeben, — jene Thätigkeit, d i e 
Empfindungen des Kunst- und Natur- 
schönen zu Vorstellungen und Begrif- 
fen zu klären. 

Für den allgemeinen Kampf der Methoden, wie 
ihn die Naturwissenschaften und Geisteswissenschaften 
geführt haben und teilweise noch führen, ist die Stel- 
lung der Metaphysik charakteristisch. Von dieser 
Frage wird die Aesthetik um so sicherer getroffen, je 
mehr man sich die Abhängigkeit vergegenwärtigt, in der 
die Aesthetik als Tochter der Metaphysik den längsten 
Zeitteil ihrer Geschichte gelegen hat, da erst neuerdings 
die Emancipation anerkannt wird. Die einstige Ab- 
hängigkeit wird geschichtlich nicht nur positiv, sondern 
auch negativ gezeigt. 

So scheint das Ausbleiben der Aesthetik zur Zeit 
des Sensualismus auf die Vernachlässigung der 
Metaphysik zurückzuführen zu sein, da ja der Sensualis- 
mus, wie ihn Locke einführte, die Metaphysik im Prin- 
cip aufhob, während andererseits die Aesthetik in jener 
Zeit nur als eine Disciplin der Metaphy- 
s i k Unterkunft finden konnte. Und die Aesthetik be- 
durfte eines R e i d , der die Lehren Lockes und seiner 
Schüler als thöricht zu widerlegen sich bestrebte. 



*) s. 39, 41. 
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Anders begründet zu sein scheint dagegen 
das Ausbleiben der Aesthetik zur Zeit des Bacon- 
schen Empirismus. Freilich war auch diese 
Richtung jedem metaphysischen Gebäude feind- 
lich gesinnt, doch wenn man die ganz allgemeine 
Indolenz jener Zeit gegenüber der Aesthetik ins 
Auge fasst und ferner erwägt, dass sich die Pe- 
riode des Baconismus direct dem ästhetisch indo- 
lenten Mittelalter anschHesst, so kann man eher 
eine Fortsetzung der Indolenz als die 
Zurückdrängung der Metaphysik für das Moment 
gelten lassen, das die Aesthetik zu jener Zeit 
ganz ausbleiben Hess. — Dass die Grundsätze der 
sensualistischen Philosophie Lockes die Stütze 
einer Aesthetik werden konnten, bewies Home. 
Gegen die Metaphysik und ihre herrschende Stel- 
lung ist der Kampf nicht erfolglos vom Zeitalter der 
Elisabeth ab bis zum modernen Darwin-Wallaceschen 
Stadium geführt worden, mit wechselndem Glück, sel- 
ten mit hemmender Gleichgültigkeit. Und die Stellung 
der verachtenden Herrschaft hat sich zu der einer ver- 
achteten Duldung gewandelt. „Das Zeitalter der Me- 
taphysik hat aufgehört," sagte schon Comte, und Helm- 
holtz findet in jedem metaphysischen Schluss entweder 
einen Trugschluss oder einen versteckten Erfahrungs- 
schluss ; Nietzsche erblickt in dem Grundthema der me- 
taphysischen Aesthetik, dem „Schönen an sich", ein un- 
glückliches Hirngespinst, und Taine bittet an den paar 
Stellen seiner „Kunstphilosophie", wo er ein wenig ab- 
stract redet, sofort um eine geneigte Entschuldigung. 
Die Frage nach der Hinfälligkeit und nach dem 
Untergang der Metaphysik ist allmählich der Gegen- 
stand einer sehr grossen Litteratur geworden. Und es 
zo 
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ist klar, dass schon das Ansehen der Metaphysik 
sinken musste infolge ihrer geschichtlichen Be- 
dingungen, unter denen wiederum die Entkirchlichung 
am klarsten den Fortgang zeigt, der endlich ein Unter- 
gang wird. Denn es ist darauf hinzuweisen, dass mit 
der Loslösung von der einheitlich zwingenden Kirche 
eine ungezwungene Vielheit auftreten musste in dem 
Maass, als nun die Metaphysik zu ihrem Gedeihen nicht 
mehr die Bibel und deren Commentare benutzte, son- 
dern ihren Boden in der Gesamtheit der vielgestaltigen 
Gemütskräfte fand. Je ausgiebiger sich indessen die 
Vielgestaltigkeit zeigte, und je mehr infolge davon me- 
taphysische Systeme entstanden, — um so kleiner musste 
die Schule der Anhängerschaft des einzelnen 
Systems werden. Und diese Verminderung äusserte 
sich nicht nur in Zahlenverhältnissen, sondern vor allem 
im Ansehen der Allgemeinheit, denn jeder 
einzelne Schöpfer eines Metaphysiksystems bean- 
spruchte die Anerkennung: „das** System gefunden zu 
haben. Und je mehr nun das Misstrauen gegen den 
Wert der Funde wuchs, und je mehr das Ansehen sank, 
um so leichter hatte es die Nüchternheit der empirischen 
modernen Naturwissenschaft, ihre Herrschaft zu be- 
haupten, ob sie nun mit den höchsten Ansprüchen der 
Erkenntnis auftrat, oder ob sie, wie in ihren Vertretern 
Darwin, Huxley, Spencer, die bestimmten Grenzen des 
Wissens eingestand und ihren scheinbaren Mangel 
Agnosticismus nannte. Es kommen vor allem die A n - 
Sprüche der Geltung in Betracht ; so auch für 
die metaphysische Aesthetik. Jener Kurzblick, der in 
seinen Einfällen Alles bis zu den letzten Gründen des 
Seins erklärt fand, zeichnete nun alle ästhetischen Phä- 
nomene als eine Weltweisheit auf und nannte seine 
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Phantastik Wissenschaft, indem sich der Einfall, 
der am liebsten Intuition hiess, für die gesuchte lösende 
Erklärung ausgab. Nur hiergegen, d. h. nur gegen 
diese übermütigen Ansprüche der Geltung wendet sich 
die Nüchternheit, nicht gegen das Bestehen der Meta- 
physik als solcher. 

Die Notwendigkeit einer gewissen Metaphysik für 
die Aesthetik muss logisch auch vom strengsten Empi- 
riker zugestanden werden. Und diesen Geständnis- 
zwang versetze ich nicht in einen zusammenziehenden 
Compromiss, der in dem einen Fall als Eklekticismus, 
in einem anderen als höhere Synthese zweier ver- 
schiedener Principien bezeichnet wird, sondern es han- 
delt sich um eine notwendige Fortführung 
desselben einen Ausgangsprincips. Der 
Empiriker geht davon aus, sein Bedürfnis der Rechen- 
schaft zu befriedigen; Rechenschaft soll über die ästhe- 
tisch entstandenen Gefühle der Lust und Unlust ge- 
geben werden. Diese Frage wird nach Maassgabe der 
empirischen Mittel beantwortet. Wenn schon die Mittel 
erschöpft sind, ohne dass die verlangte Rechenschaft 
befriedigend gegeben werden konnte, so besteht das 
Ausgangsbedürfnis noch fort, und hier, in diesen 
Fragen, die der Empirie unzugänglich sind, vermag nur 
eine Metaphysik Befriedigung zu bieten oder bie- 
ten zu wollen. Ihre Notwendigkeit für die Aesthetik 
ist also dieselbe wie die der Empirie. Es handelt sich 
nur darum, ob man die Metaphysik, diese weitere, hinter 
der Empirie liegende Behandlung der Fragen, als W i s - 
senschaft gelten lassen will, oder ob man sie gleich 
der Kunst selbst dem Gebiet der Dichtung anweist. 
Wenn man hier die Grenzen untersucht, stellt sich 
zunächst ihre Verschiebbarkeit heraus; eine Verschieb- 
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barkeit, die geschichtlich zu Gunsten der wachsenden 
Empirie das Gebiet der Metaphysik mehr und mehr 
verringert. Diese Umfangsänderungen werden dadurch 
bedingt, dass die Empirie ihre Mittel, d. h. die mensch- 
lichen Sinnesorgane und die aussermenschlichen anderen 
Werkzeuge von Jahr zu Jahr leistungsfähiger macht 
und im Zusammenhang damit die Zahl ihrer Streit- 
kräfte mehrt, während die Metaphysik ihre Mittel in 
der überkommenen alten Leistungsfähigkeit verharren 
lässt und im Zusammenhang damit die Zahl ihrer Streit- 
kräfte verringert. Hier fragt der nächste Gedanke, ob 
der langsame, aber sichere Fortschritt der Empirie für 
die Zukunft die Aneignung des gesamten Gebietes 
der Metaphysik verspricht. Die Frage muss dahin ent- 
schieden werden, dass die gewollte Herrschaft, die 
ästhetische Panempirie, erst dann eintreten kann, wenn 
die Umsetzung des Reizbestandes in den Bestand der 
Empfindung empirisch erklärt worden ist; also nie. 
Ideell und empirisch nicht ermittelbar bleibt die Axe, 
um die sich der ganze globus intellectualis dreht, mit 
seinen zwei Hemisphären : der Physiologie und Psycho- 
logie. 



Die Wechselbeziehungen der beiden Hauptgebiete 
behandelt die Psychophysik. — Als Wissenschaft 
des Parallelismus zwischen den subjectiven Erlebnissen 
des Bewusstseins und den objectiven Geschehnissen der 
Aussenwelt steht sie schon ihrem Wesen nach neben 
der Aesthetik, während die Gebiete, aus denen sie ihre 
Nahrung nimmt, die Physiologie im weitesten Sinn 
und die Psychologie sind. Und Fechner lässt die Aesthe- 
tik sogar als einen Teil („Zweig") der Psychophysik 
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gelten, insofern sie, die Aesthetik, ins Bereich des Ex- 
perimentes, des Maasses und der Rechnung tritt.*) Als 
eine exacte Lehre von den Abhäng^gkeitsbeziehungen 
zwischen der physischen und psychischen Welt wurde 
die Psychophysik von Fechner 1860 in ihren Elementen 
festgestellt, und gerade ihm verdankt auch die Aesthe- 
tik psychophysische Förderungen, während die sonstige 
Pflege der Naturwissenschaft von-sich-aus der Aesthe- 
tik wenig zukommen liess. — Für die Aesthetik 
kommt die Psychophysik zunächst mit ihrer Lehre vom 
Zusammenhang zwischen Gefühl und Empfindung in 
Betracht. Sie zeigt die Bestimmbarkeit der Verhält- 
nisse, mit denen vorzugsweise eine gewisse Qualität 
und Intensität des Fühlens verknüpft ist. Hierher ge- 
hören die Kennzeichen der formalen 
Schönheit, deren Gesetzmässigkeit von der Aesthe- 
tik beansprucht wird. Die Symmetrie, der goldene 
Schnitt und ähnliche Formenerscheinungen machen den 
Zusammenhang zwischen den Empfindungen und Ge- 
fühlen untersuchungsfähig. 

Die Formwohlgefälligkeit des Stoffes hängt von 
einer Summe wirksamer Bedingungen ab, und diese 
werden, analog dem Verfahren der Physik, einzeln 
im Bezug auf ihre Eigenkraft untersucht und 
dann alle im Bezug auf die Eigenförmigkeit 
des Zusammentrittes. — Bei einem solchen 
Verfahren hat Fechner die Gesetze der ästhetischen 
Schwelle**) und der ästhetischen Hilfe als Principien 
festgestellt und sie naturgemäss dem schon bekannten 
alten Gesetz der einheitlichen Verknüpfung 
des Mannigfaltigen vorausgeschickt. 



*) Mitteilung d. K. sächs. Ges. der Wissenschaften. IX. 557. 
*♦) Vorschule der Aesthetik I. 49 — 53. Leipzig 1897. 
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Zur Brücke, die als Verbindung der Metaphysik und 
der Naturwissenschaften, speciell der Physiologie, dient, 
gehört die Hauptfrage der Aesthetik, jene Frage, die 
aller ästhetischen Psychophysik vorangehen sollte, die 
Frage: welchen Einschränkungen und sonstigen Be- 
dingungen die ästhetische Fassungskraft 
unterliegt. Diese Frage muss deswegen als erste gelten, 
weil durch ihre Beantwortung der Maassstab aller For- 
derung bestimmt wird. Der Umfang dieser Frage 
ist bisher noch nicht untersucht worden, und im Zu- 
sammenhang damit sind grossenteils die ü b e r - 
schätzendenAnsprüchezu erklären, die an die 
Aesthetik gestellt worden sind. 

Die Psychologie übergiebt mehr und mehr die 
Beherrschung ihres Gebietes der Physiologie, 
und diese ruft ihrerseits die Naturwissenschaft herbei 
zur Gründung des Bündnisses einer Psycho- 
physik. 

Unter den modernen Philosophen weist C o m t e 
alle Erkenntnis ethischer und intellectueller Erschei- 
nungen der Physiologie zu und erkennt die Psychologie 
als Wissenschaft überhaupt nicht an. Indessen wird 
auch von der monistischen Partei, die jeden psychischen 
Vorgang als einen physiologischen zu erklären bestrebt 
ist, der Name Psychologie beibehalten, und zwar mit 
dem gleichen Recht, mit dem Lange von einer 
„Psychologie ohne Seele" redet. 

Wenn sich nun das neue Herrschaftsgebiet, die 
Physiologie, bisher wenig im stände gezeigt hat, die er- 
hoffte Hilfe zu bieten, so war trotzdem eine Zurück- 
weisung aus diesem Grund voreilig. Die Geschichte 
aller erklärenden Wissenschaften zeigt, wie lange die 
meisten Theorieh, die heute als exact begründet da- 
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stehen, der Allgemeinheit als unwahrscheinlichste Hy- 
pothesen gegolten haben. 

Hier verdeutlicht die Geschichte der biologischen 
Naturwissenschaften im grossen Ueberblick, wie die An* 
nähme einer unerklärHchen Lebenskraft immer ge- 
ringer wird. Anfänglich, als der Mensch, der Urbiolog, 
kein anderes Untersuchungsmittel als seinen natürlichen 
Gesichtssinn besass, war ihm alles unerklärlich ; er be- 
gnügte sich mit der Annahme einer Lebenskraft 
und verschob mit dieser Scheinerklärung die Frage 
unter einen metaphysischen Namen. Doch die all- 
gemeine Vervollkommnung aller Arbeit erfand im Lauf 
der Zeit das Mikroskop und Hess andererseits die Phy- 
sik und Chemie auf unerwartete Höhen gelangen. Diese 
und noch andere Fortschritte betrachtete der Biolog 
als Ergebnisse, mit denen auch er zu rechnen hätte ; und 
auch er begann unter dem Einfluss der exacten Me- 
thode sich dem Ideal aller Wissenschaft zu nähern, dem 
Ideal : die Unerklärlichkeit in die Ferne zu drängen und, 
wo's geht, ganz zu vernichten. — Die ersten Schritte 
auf diesem Weg machte der Botaniker. Die selbstzu- 
friedene Unerklärlichkeit der Lebenskraft wurde ent- 
fernt, damit die neugewonnenen Theorien der Phy- 
s i k und Chemie die Vorgänge des Pflanzenlebens 
erklären sollten. Und die Annahme der Lebenskraft 
hatte sich bald nicht nur für den Botaniker, sondern 
auch für den Zoologen als überflüssig erwiesen, und ihre 
Ausscheidung wurde hier wie dort recht allgemein aner- 
kannt, während dem Anthropologen im Zusammenhang 
mit der Existenz dualistischer Philosophien und anderer 
Traditionen die verschiedensten Hindernisse in den Weg 
gelegt wurden. Dieses ohnehin grösste und älteste 
Streitgebiet der denkenden Menschheit erhielt eine 
26 
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weitere unermessliche Litteratur. Indessen geht diese 
Frage den Aesthetiker, der die Grenzen seines eigenen 
Gebietes bestimmt, zunächst nur im Sinn der Ge- 
schichtlichkeit an. Die wissenschaftliche Aus- 
scheidung der Lebenskraft biologischer Theorien zu 
Gunsten mechanistischer Klärungen muss, geschichtlich 
consequent, auch die seelischen Erscheinungen als 
solche mit sich nehmen. Und mit dieser Aenderung 
erhält die Psychologie, das bedeutendste Nachbargebiet 
der Aesthetik, eine wesentlich andere Methodik. Sie 
erklärt die Annahme der erwähnten Lebenskraft für 
einen Ausdruck des Verzichtes ; verzichtet werde 
auf die Erklärung der Erscheinungen. Um aber eine 
solche zu gewinnen, zieht man die ungeheuren Fort- 
schritte der Mechanistik an. Doch dabei darf man nicht 
vergessen, dass, wie in jeder Wissenschaft, so auch in 
der modernen Psychologie die unwiderrufliche 
Gewissheit sehr spät oder gar nicht auftrat. Auch 
in diesem Gebiet maassen sich die ernsteren Vertreter 
nicht die Allweisheit an, etwas Unumstössliches geboten 
zu haben, sondern sie sehen ihre Begrenzungen im Be- 
stand der Physiologie. Sind hier auch nicht alle 
Sätze nachgewiesen, so werden für die Psycho- 
logie doch nur solche benutzt, die nicht dem Bekann- 
ten widersprechen. Bei einer solchen Handhabung wird 
gleichzeitig ein gewisser Hypothesenreichtum im Ge- 
botenen eingestanden. 

Für die Aesthetik hat die Physiologie bisher wenig 
Fruchtbarkeit gezeigt. Das muss auf mehrere Um- 
stände zurückgeführt werden. Vor allem hat es hier 
zum Schicksal der Wechselwirkungen gehört, dass dem 
Fachästhetiker die höhere Physiologie mit ihrer 
Leistungsfähigkeit fremd gewesen ist, und umgekehrt, 
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dass dem Fachphysiologen die Fragen der Aesthetlk 
fern gelegen haben. Während indessen der Physiolog 
ohne den Aesthetiker auskommen kann, ist der Aesthe- 
tiker auf den Physiologen angewiesen. Doch diese Not- 
wendigkeit wird oft genug im Princip bestritten oder 
beiseite geschoben. Man vergisst, dass mit den Unter- 
suchungsmitteln, die sich von Jahr zu Jahr immer mehr 
verfeinern, auch die Ergebnisse ein verfeinertes Wachs- 
tum zeigen. Dementsprechend ändern sich auch die 
ersten Paragraphen der Physiologie, die von der Auf- 
gabe und Methodik reden und in ihrer noch unver- 
änderten alten FormuHerung gern vom physiologisch 
unzugänglichen Aesthetiker als Stütze seiner Vertei- 
digung benutzt werden. Ausserdem muss natürlich die 
Ausbeute für die Aesthetik dort sehr gering erscheinen, 
wo die Physiologie als Gattungs begriff gefasst und 
bestimmt wird; denn in eine solche allgemeine Defini- 
tion gehören auch jene Arten, von denen die Aesthetik 
thatsächhch wenig oder gar nichts verwerten kann, wie 
von den Lehren des Stoffwechsels und der Bewegung. 
Doch die übrigen Arten kommen in Betracht, vor allem 
die Sinnes lehre und schliesslich die Gonimatik als 
die Lehre von der Zeugung, über die später- 
hin*) die Rede sein wird. 

Die verwerfende Skepsis des Fachästhetikers er- 
hält freilich in den bisherigen geringen Ergebnissen der 
physiologischen Aesthetik einige Stützpuncte. Aus der 
nicht grossen Litteratur treten mit Principienfragen und 
Specialarbeiten in den Vordergrund : Brücke, H e 1 m - 
h o 1 1 z , (Stumpf),**) Oettingen, Hirth u. a. Auf eine 



*) s. 32. 

**) über Stumpf s. Anm. i. S. 65. 
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naturwissenschaftliche, im Wesen physiologische Be- 
gründung der herrschenden Gesetze in den bildenden 
Künsten und in der Musik wurde ausgegangen. Helm- 
holtz schrieb ein Buch über die „Physiologische Optik" 
und „Die Lehre von den Tonempfindungen", und in 
seinen gesammelten „Vorträgen und Reden" bespricht 
der zweite Band „Optisches über Malerei". Förderungen 
der Kunsttheorie, als des Verständnisses 
ihrerWirkungen werden durch die Aufsuchungen 
der Gesetze der Sinnesempfindungen und sinnlichen 
Wahrnehmungen erhofft. Am besten werden Helm- 
holtz' Bestrebungen, die Aesthetik physiologisch zu be- 
gründen, im 19. Abschnitt seiner „Tonempfindungen" 
gekennzeichnet. Man erhält Antworten auf die Haupt- 
frage, wie die Gesetzmässigkeit des Kunstwerkes durch 
Anschauung wahrgenommen werden kann, ohne dass 
sie als solche zum wirklichen Bewusstsein kommt. Vor- 
ausgesetzt wird erstens, dass zur Wohlgefälligkeit des 
Kunstwerkes als zu einem Ausdruck des Schönen eine 
gewisse Gesetzmässigkeit erforderlich ist, und zweitens, 
dass die Bewusstlosigkeit des Gesetzmässigen nicht als 
eine Nebensache in der Wirkung des Schönen erscheint. 
Dass Helmholtz' Antworten nicht befriedigen, darf, 
glaube ich, nicht auf sein Ausgangsprincip, als auf die 
Heranziehung der Physiologie, zurückgeführt werden, 
sondern liegt in dem Umstand, dass ein Hauptfactor 
unberücksichtigt bleibt, — die geschichtliche Kunst- 
gewöhnung. So kann die Rechnung nicht stimmen ; 
man steht vor der Entscheidung, ein absolutes 
Schöne, diesen Feind aller empirischen Aesthetik, an- 
erkennen zu müssen. „Dass die Schönheit an Gesetze 
und Regeln gebunden sei, die von der Natur der mensch- 
lichen Vernunft abhängen, wird wohl nicht mehr be- 
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zweifelt/'*) Der Satz bildet bequem eine handhabliche 
Prämisse, ist aber untauglich, wenn er nicht von dem 
Gewebe der geschichtlichen Gewöhnung 
eingegarnt wird. Die Geschichte der Kunstformen, als 
Geschichte des notwendigen Ablöses, muss heran- 
gezogen werden. Wie verwertbar indessen die Physio- 
logie für eine ästhetische Klärung der Empfindungen 
zu Vorstellungen und Begriffen sein kann, zeigen Ein- 
zelheiten, wie die Entstehung der Raumvorstellungen 
durch Töne und andere Betrachtungen. 

Ein Nachteil der bisherigen physiologischen Aesthe- 
tik hat darin gelegen, dass sie zu weit ausholte. Dazu 
ist sie freilich auch noch heute gezwungen, denn die 
allgemeine Physiologie wird als Wissenschaft fast nur 
vom Fachmann gepflegt. Und die Gefahr der weiten 
Ausholung hegt in der Ablenkung vom eigentHchen Ziel. 
Denn während die physiologische Aesthetik ihre vielen 
Vordersätze feststellt, lässt sie oft genug ihren Blick an 
rein physiologischen Erfahrungsgegenständen so lange 
haften, dass die eigentliche Aesthetik unthätig bleibt, 
besonders jene Art Aesthetik, die erst dort ihre Thätig- 
keit beginnen will, wo man über die Erfahrung hinaus 
ist und sie erklären soll. 

In diesem Zusammenhang muss Hirths Kunst- 
physiologie genannt werden. Ihr allgemeiner Name 
darf allerdings nur auf die bildenden Künste bezogen 
werden. Das Werk will als der erste umfassende Ver- 
such gelten, die Entstehung und Reproduction künst- 
lerischer Bestrebungen im Zusammenhang als psycho- 
physischen Process zu erklären.**) Die Aufgaben, die 



*) Helmholtz, Tonempfindungen 5. Ausg. (1896), 589. 
**) II. Aufl. (1897) S. 62. 
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in den ersten Capiteln gestellt werden, versprechen Er- 
folg, wenn sie gelöst werden. Doch, wie der an- 
genommene centrale Kunstwille in Muskelenergie um- 
gesetzt wird, und ähnliche Fragen erhalten solche Ant- 
worten, mit denen der Aesthetiker nichts anfangen 
kann. Hirths Kunstphysiologie selbst will allerdings 
keine Aesthetik sein, doch auch ihr gewollter Dienst, 
den psychophysischen Process der künstlerischen Vor- 
stellungen zu klären, wird nicht geleistet, da die Unter- 
suchungen meist bei der Physiologie als solcher stehen 
bleiben. Man lese als Beispiel für Hirths Stilistik den 
Abschnitt über das doppelte Lichtbad und die Doppel- 
blende*) und denke an seine Entfernung von der 
Aesthetik. 

Die Zahl der bisherigen Erfolge ist noch gering. 
Die Kunstphysiologie liegt eben ganz in ihren An- 
fängen, denn ihr ist bis jetzt verhältnismässig wenig 
Arbeitskraft zugewandt worden. Es konnten daher 
nur einzelne Kunstfragen vor ihre Beobachtungen 
gestellt werden ; oft musste sie Dinge in sich aufnehmen, 
die bis dahin mehr der scherzenden Anekdote als der 
wissenschaftlichen Untersuchung zugänglich erschienen. 
Man denke an das Farbenhören, jene Erscheinung, wo 
bestimmte Töne bestimmte Farben Vorstellungen 
hervorrufen. Hierher gehört Floumoys Buch „Des 
phenomenes de synopsie", 1893.**) 

Doch unter dem Namen einer Physiologischen 
Aesthetik giebt es. auch eine grössere Schule, die sich 
an Nietzsche hält und physiologisch nicht wissen- 
schaftlich verfährt. Ihr Motto stammt von Nietzsche: 



*) Tl. I, Cap. 13. 
♦♦) Anm. 2. S. 165. 
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Die Aesthetik sei weiter nichts als eine angewandte 
Physiologie. So lautet auch der Grundsatz von Nau- 
manns Prolegomena zu einer physiolo- 
gischen Aesthetik. 

Vorhin wurde auf die Beziehungen der Gonimatik 
zur Aesthetik hingewiesen. Diese Frage tritt bei Nau- 
mann in den Vordergrund. Der erste Titel seines 
Buches lautet auch „Geschlecht und Kuns t".*) 
Die Anregung wird Nietzsche zugestanden, die An- 
lehnung B ö 1 s c h e. — 

Weitere Fragen werden von Mongre und Zerbst 
behandelt. — Das Bestreben Naumanns, die Wesen- 
heit der Kunst in einen genetischen Zusammenhang mit 
der Geschlechtsliebe zu bringen, ist principiell nicht neu. 
Die Geschichte der Aesthetik zeiget auch in älterer Zeit 
mehrere Stationen dieser Frage. — Mit welchen Belegen 
schon B u r k e die Quelle des Schönen in den Ge- 
schlechtstrieb versetzt und alle Beziehungen des 
Schönen zu rationalen Verhältniswerten der Vollkom- 
menheit leugnet, ist bekannt. Doch auch Burkes Zeit- 
genosse Hemsterhuys, den Goethe hochschätzte, 
und den Herder als den grössten Philosophen seit Pia- 
ton preist, stellt den Geschlechtstrieb in einen ähn- 
lichen Zusammenhang mit der Kunst. Als bekannt 
dürfen auch Darwins hierhergehörige Bemerkungen 
angesehen werden. Und Nietzsche lässt die 
ganze Cultur und Litteratur des classischen Frank- 
reichs auf dem Boden des geschlechtlichen Inter- 
esses aufgewachsen sein. — Ein wenig entsprechend 
kann hier auch Kierkegaards ästhetische Lebens- 
anschauung genannt werden. 



*) Leipzig 1899. 
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Ob Naumann die Geschichte seiner Speciallittera- 
tur gekannt hat, geht aus seinem Buch nicht hervor; 
man hat Grund, auf das Gegenteil zu schliessen, denn 
nirgends werden die Angriffe und Wehrleistungen der 
Aesthetik erwähnt, um die es sich im gleichen Zusam- 
menhang schon früher gehandelt hat. — Während nun 
die Intensität des modernen Angriffes zugenommen hat, 
ist inzwischen auch die Wehrkraft der Aesthetik ge- 
wachsen. Die Mittel, mit denen heute die Aesthetik ihr 
Gebiet gegen den Eindrang gonimatischer Ideen als 
gegen eine verderblich schmälernde Vereinseitigung 
schützen kann, werden, glaube ich, am besten von der 
Culturgeschichte geboten. Werke in der Art, 
wie zuerst Grosse 1894 sein Buch über die „An- 
fänge der Kunst" angelegt hat, werden helfen. Man 
erfährt unter culturgeschichtlichen Belegen, wo die 
thatsächlichen Quellen des Kunstschönen liegen, 
und die gonimatischen Hypothesen erleiden eine be- 
denkliche Niederlage. 

Mit der Gonimatik gelangt man zur allgemeinen 
Biologie. Und hier verzeichnet schon das Jahr 1762 
ein charakteristisches Buch: „Allgemeine Betrachtungen 
über die Triebe der Tiere, hauptsächlich über ihre 
Kunsttriebe" von R e i m a r u s.*) Doch wie man 
auch noch heute die Biologie im Bezug auf Wissen- 
schaftlichkeit den verwandten Disciplinen nachstehen 
sieht, so kann man 1762 erst recht nicht mehr als eine 
Summe hergezählter Beobachtungen erwarten. Charak- 
teristisch für die Wertschätzung sind Reimarus' An- 
sprüche : seine Betrachtungen „Zum Erkenntnis des Zu- 




*) Hamburg, Boba. 
Grenzen der Aesthetik, 
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sammenhanges der Welt, des Schöpfers und unser selbst 
vorgestellet" zu haben. 

In den Beziehungen zur Biologie handelt es sich für 
die Aesthetik darum, ob sie aus den verzeichneten Be- 
obachtungen eine klärende Förderung ihrer eigenen 
Fragen erhalten kann. 

Die unermessliche Fülle des allgemeinen Materials 
der Biologie und ihre philosophisch-geschichtlich be- 
dingte Vernachlässigung (Spinoza ! ! u. a.) haben die Bio- 
logie den verwandten Wissenschaften nachstehen lassen; 
ich meine hier die Biologie sowohl im materialen Sinn 
als W i s s e n wie auch im formalen Sinn als Inbegriff 
von Lehrsätzen, die methodisch geordnet sind. 

Das, was nun die Aesthetik von der Biologie zur 
Klärung ihrer eigenen Vorwürfe verwerten kann, be- 
zieht sich vor allem auf die Nachahmungsfrage. 
In dieser Hinsicht scheinen Bereicherungen über- 
haupt nicht angestrebt worden zu sein. Indessen ver- 
spricht ihr Besitz einigen Erfolg. Plotins Grund- 
empfindung von der Kunstthätigkeit als solcher 
wird zum Begriff erhoben, und seine Genialität kann 
im Ansehen steigen. 

Mit Hilfe der fortschreitenden Biologie wird wahr- 
scheinlich im Lauf der Zeit die ganze Nachahmungsfrage 
als vermutetes Kunstprincip gefördert werden können. 
Und zwar scheint dann die A r c h i te k t u r , die bis- 
her von den Gegnern der Nachahmungptheorie am 
weitesten entfernt wurde, am ehesten einige Hilfe er- 
warten zu können. 

Als Voraussetzung erscheint die Erkenntnis, dass 
Idealismus und Naturalismus nicht principiell vonein- 
ander geschieden sind, sondern nur g^duell ,indem sie 
zwei verschiedene Stadien desselben eine nWegs bedeu- 
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ten, ob sie nun als E n d p u n c t e einer Strecke, oder 
irgendwie sonst bildlich, als Typen eines extremen 
Gegensatzes aufgefasst werden. In jedem Fall liegen 
sie auf derselben Strecke künstlerischer Darstellung, 
indem die Richtung vom Naturalismus zum Idealismus 
durch das Wachsen der Idealisierung bestimmt wird, 
während der umgekehrte Weg seine Richtung durch das 
Wachstum des Naturalisierens erhält. Damit ist gesagt, 
dass einerseits der Naturalismus — wenn auch minimal 

— etwas vom Wesen des Idealismus in sich trägt, und 
dass andererseits der Idealismus — wenn auch minimal 

— etwas vom Naturalismus besitzt. Für die ästhetische 
Streitfrage der Nachahmung wird dadurch die Erwä- 
gung gewonnen, dass die Nachahmung als Kunstprincip 
keinen Act des Bewusstseins vorzustellen braucht, dass 
vielmehr die Kunst auch als unbewusste Nachahmung 
des Naturgegebenen auftreten kann. Am klarsten zeigt 
sich das, wenn man unabhängig von der genannten Ab- 
straction die Gesetzmässigkeit untersucht, die von der 
bauenden Natur eingehalten wird, und wenn man 
seine Beobachtungen mit den Principien der Architek- 
tur als Kunst vergleicht. — Die Beobachtung der 
bauenden Natur gehört zu den Aufgaben der Biologie, 
und ihre Entdeckungen zeigen zur Genüge die Gleich- 
heit der Bauprincipien auf beiden Gebieten. Nun hat 
die eine Verwirklichung der Architektur, unabhängig 
von der anderen, der Natur, stattgefunden. In dieser 
unbewussten Nachahmung liegt eine Theorie, die ich 
als Ueberleitung von der primitiven Nachahmungs- 
theorie zu der Plotins fasse ; — ich meine die Auffassung 
Plotins, der zufolge die Kunst die schaffende Thätig- 
keit der Natur fortsetzt. 

Die Litteratur der Biologie, mit deren Hilfe die 
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Aehnlichkeit oder die Gleichheit der Bauprincipien hier 
wie dort untersucht werden kann, wächst von Jahr zu 
Jahr. 

Nun kann zunächst der Einwand erwartet werden, 
dass in den vorliegenden Sätzen die Nachahmung als 
Kunstvorwurf mit der Nachahmung als Technik ver- 
wechselt worden sei. Und beim ererbten, historisch 
grossgezogenen Schematismussinn des modernen Men- 
schen, der den Schemen am liebsten reale Existenz 
unterschiebt, — da erscheinen thatsächlich die Begriffe 
Kunstvorwurf und Technik als logisch disparat. Doch 
das sind sie nicht. Die Technik ist der Ausdruck des 
Verhältnisses, das zwischen dem Kunstvorwurf (Stoff) 
und dem Darstellungsmittel besteht, und damit ist aus- 
gedrückt, dass sie mathematisch einen Factor des 
Kunstvorwurfs bedeutet, und weiterhin ergpiebt sich 
daraus, dass die Identität des Vorwurfes einerseits 
und der Technik andererseits um so näher rückt, je wei- 
ter der andere Factor, das Darstellungsmittel, zur Ein- 
heit vorschreitet. — Hat dieser zweite Factor die Ein- 
heit erreicht, so ist die Technik identisch dem Vorwurf. 
Mithin erscheinen in der Auffassung eines solchen ver- 
änderungsfähigen Verhältnisses die Begriffe Kunst- 
vorwurf und Technik nicht nur nicht disparat, sondern 
vielmehr vergleichbar und unter Umständen einander 
gleich. 

Es giebt endlich einige Wege, auf denen die Natur- 
wissenschaft indirect zur Aesthetik gelangt. Nicht sel- 
ten stellen sich neue Ergebnisse der Naturwissenschaft 
vor die Kunst hin und fordern sie zu einer gemeinsamen 
Thätigkeit auf. Sind aber die naturwissenschaftlichen 
Fragen in die Kunst eingedrungen, so gehören sie auch 
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zur Aesthetik. Man denke daran, wie schon in alter 
Zeit Bestrebungen der Naturwissenschaft ins Gebiet der 
Kunst hinüberspielen und dann ein Gegenstand ästhe- 
tischer Reflexion werden. In diesem Zusammenhang 
kann für die n e u e r e Zeit H a e c k e 1 genannt werden 
mit seinem Werk „Kunstformen der Natur".*) 

Ob und wie weit der Kunst hierdurch ein neues 
verwendbares Stoffgebiet zugeführt wird, kann die 
Aesthetik einstweilen prognostisch zu beleuchten ver- 
suchen. — Mir erscheint hier das uralte Kunstprincip 
erwogen werden zu müssen, das schon Aristoteles als 
zweiten Kunsttrieb nennt: die Freude am Nachgeahm- 
ten. Nun hängt die Grösse dieser Freude davon ab, 
wie bekannt das Original ist. Welcher naturwissen- 
schaftlich nicht gebildete Mensch ist mit den Formen 
der Protozoen und niedrigsten Metazoen so vertraut, 
dass für ihn hier jenes zweite wesentliche Kunstprincip 
in Betracht kommen kann. Polypen-Kunst- Werke sind 
noch nicht an die OeffentHchkeit getreten, doch 
Haeckels Ansprüche sind bekannt, ebenso seine Gedan- 
ken über die Befruchtung „der" Kunst durch natur- 
wissenschaftliche Entdeckungen, wobei unter „der" 
Kunst Haeckels wohl nur die Malerei verstanden 
werden kann. Und vielleicht wird hier die Symbolistik 
einige Erweiterung erfahren können, und Kants 
„r eine Schönheit" der Schalentiere wird revolutionär 
zu einer „anhängenden Schönheit" gewandelt werden. 

Während nun die Bestrebungen und Ergebnisse 
eines Buffon und Linne sehr einfach und daher allgemein 
leicht verständlich gewesen sind, beschränken die com- 
plicierten Errungenschaften der modernen Naturwissen- 



*) Bibl, Inst. Leipzig 1899^ 
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Schaft ihr Verbreitungsgebiet zunächst nur auf die 
Fachgelehrten; zur Aesthetik aber gelangen solche 
Probleme auf dem Weg, der durchs Gebiet der Kunst 
führt. 

Und hier kommen, finde ich, zwei Momente des 
Verkehrs in Betracht. 

Damit dem naturwissenschaftlich nicht gebildeten 
Künstler die Möglichkeit geboten werde, einen ver- 
ständnisvollen Einblick in die complicierten Resultate 
der Naturwissenschaft zu gewinnen, erweisen sich Po- 
pularisatoren als nötig. Solche giebt es. Unter ihnen 
kann B ö 1 s c h e genannt werden, um so mehr, als er 
sich auch als Künstler äussert. 

Das zweite Moment des Verkehrs besteht in der 
Einschränkung der naturwissenschaftlichen 
Kunsterweiterung auf das Gebiet der Dichtkunst. 
Wenn auch in anderen Künsten die so auffallend ge- 
steigerte Intimität im Verkehr mit der Natur nicht ver- 
gessen wird, so ist doch zu behalten, dass die wichtigen 
Ergebnisse der modernen Naturwissenschaft inhaltlich 
auch in ihrer künstlerischen Darstellung sinnlich nicht 
direct wahrgenommen werden können, sondern nur 
durch Combinationen des Intellects. Die einzige unter 
den Künsten aber, die in diesem Sinn ein begriffliches 
Darstellungsvermögen besitzt, ist die Dichtkunst. 

Sie hat das neue Angebot nicht zurückgewiesen. 
Grössere und kleinere Themen der biologischen Natur- 
wissenschaften zogen sociologisch in das Drama und in 
den Roman. Und die ästhetische Kritik hat sich im 
Anschluss daran vielfach mit der Frage beschäftigt, ob 
und wie weit die gegebenen naturwissenschaftlichen 
Probleme von der Dichtkunst verwertet werden dürfen ; 
das gilt namentlich von der Vererbungs- 
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t h e o r i e , die in der neueren Dichtkunst nicht selten 
handlungswesentlich aufgetreten ist. Ebenso wurden 
die darwinistischen Ansichten über die Kraftverteilung 
als einzig logischer Widerstand des Socialismus be- 
handelt. 

Ueberall bei diesen Erweiterungen des Kunststoffes 
durch Ergebnisse der biologischen Naturwissenschaften 
ist die Aesthetik angezogen worden und hat auch daher 
ihr Gebiet ein wenig erweitert werden gesehen; doch 
für ihre Methodik waren diese Fälle zunächst belanglos. 
Ihre Beziehungen zur Biologfie wurden hier nur als lo- 
gischer Zusammenhang im Anschluss an die Physio- 
logie genannt. 

Wo aber die Physiologie, nach der anderen Seite 
hin, als Nachbargebiet der Psychophysik betrachtet 
wird, stellt sich mit ihr auch die Aesthetik in Be- 
ziehungen zur Mathematik. 

Noch vor der Loslösung der Aesthetik von der Phi- 
losophie hatte die Mathematik im Bezug auf ihre Mit- 
arbeit an philosophischen Problemen eine wechselvolle 
Schicksalsgeschichte zu verzeichnen. Sieht man vom 
Altertum ab, wo die Mathematik entweder als Stütze 
der Philosophie erscheint, wie bei Pythagoras oder in 
weniger gründlicher Bedeutung, wie in Piatons Timäus, 
während sie auch Philosophen findet, von denen sie ganz 
ausser acht gelassen wird, — so erscheint in der neueren 
Philosophie das wechselnde Vorherrschen und Zurück- 
treten der Mathematik von zwei Factoren der Ueber- 
legung abhängig. Beim Vorherrschen handelt es 
sich um die grösstmögliche Evidenz der Phi- 
losophie, denn es ist klar, dass für diese Evidenz die 
Mathematik als Lehre der Raum- und Zahlengrössen 
die geeignetste Methode besitzt und daher den grössten 
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Erfolg verspricht ; in einer solchen Auffassung des Ver- 
hältnisses tritt die Mathematik in der Philosophie Spi- 
nozas, Wolfifs und Herbarts hervor. Bei ihrem Z u - 
rückt reten dagegen hat es sich um das Bedenken 
gehandelt : der schematischen Pedanterie und Starrheit, 
die ungezwungen der Mathematik folgen könnte, vor- 
zubeugen und daher der exacten Methode den Eintritt 
in die Philosophie zu verweigern. 

Um nun zur Aesthetik zu gelangen, hat die 
Mathematik ihren Weg durch jenen Teil der ehemaHgen 
Psychologie genommen, aus dessen Fortbildung die mo- 
derne Psychophysik hervorgegangen ist. 

Schon in den Jahren 1822 und 1823 entwickelt Her- 
bart die Frage, wie weit und wie notwendig die Mathe- 
matik auf die Psychologie anzuwenden sei.*) Und unter 
dem Namen Psychometrie versucht noch vor Her- 
bart W o If f eine mathematische Psychologie, deren 
Nützlichkeit auch Kant zugesteht. Doch geklärt er- 
scheint die Frage erst bei H e r b a r t. Sein Gedanke 
ist es: die psychologisch gewonnenen quantitativen Be- 
stimmungen in mathematische Formeln zu kleiden. Es 
soll vom Standpunct der Vorstellung aus die Mecha- 
nik der psychischen Zustände erkannt wer- 
den, nachdem die erkennbaren Gesetze ihrer Wechsel- 
wirkungen exact formuliert sind. Nach Herbart muss 
jede Theorie» die man mit der Erfahrung vergleichen will, 
erst soweit fortgeführt werden, bis sie die quantitativen 
Bestimmungen angenommen hat, die in der Erfahrung 
\-orkommen oder ihr zum Grund liegen. Zuvor**) ist von 

*^ De rnttenticmis mensuTai cansisque primariis Ausg. Hartenstein n, 
5^5 C ferner: Ueber die MogUclikeit und Notvmdigkeit, Mathematik 
mii P%}rdiolo|;ie anxavend»! IL 411, 
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Herbart eine Widerlegung des Einwands angestrebt 
worden, der seelische Zustände und Thätigkeiten nicht 
mathematisch quantitativ, sondern nur psychologisch 
qualitativ behandelt wissen will.*) Die Apologie 
passt auch zum heutigen Streit. Die Wohlthat der Ma- 
thematik liegt darin, dass man lange vorher, ehe man 
hinreichend bestimmte Erfahrungen besitzt, die Mög- 
lichkeiten überschauen kann, in deren Gebiet 
irgendwo die Wirklichkeit liegen muss. 

Die Psychometrie, wie sie Herbart entwirft, unter- 
sucht die Stärke der Vorstellungen, ihre Verschmelzung, 
Bewegung, Hemmung und die Stufe ihrer Helligkeit. 

An diese Bestimmungen und an ihre Behandlung 
schliesst sich die moderne Psychophysik. Von 
ihren Wesensbeziehungen zur Aesthetik war vorhin**) 
die Rede, hier aber kommt sie insbesondere als eine 
solche Wissenschaft in Betracht, die der Aesthetik den 
Weg zur Mathematik zeigt. — Um das Verhältnis der 
Empfindungen und Reize zu formulieren, wählt die 
Psychophysik eine messbare Einheit, den Schwellen- 
wert des Reizes. Von ihm aus zeigt sie, dass die In- 
tensitäten der Empfindungen sich wie die Logarithmen 
der Reizintensitäten verhalten; vorher aber wird er- 
klärt, dass die Empfindungen eine arithmetische 
Reihe bilden, wenn die Reihe der Intensitäten der ver- 
schiedenen Reize, die auf denselben Sinn wirken, g e o - 
metrisch ist. In diesem psychophysischen Gesetz Fech- 
ners wie auch in dem älteren Gesetz Webers von dem 
relativen Reizunterschied — hier wie dort wird mathe- 
matisch verfahren und weiterhin bei den Zähl- und Mess- 



*) Ic. 426. flf. 
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methoden der Psychophysik dringt die höhere Ma- 
thematik ein. 

Hier überall ist von der Aesthetik als einem Gat- 
tungsbegriff die Rede. Dass aber die Specialästhetiken 
der Musik und Architektur entsprechend dem 
Wesen ihrer Theorie die Nachbarschaft der Mathematik 
beanspruchen, das leuchtet auch dem unbefangenen Ur- 
teil ein. Wohin jedoch die Ueberschätzung der ma- 
thematisch ästhetischen Verwertbarkeit führen kann, 
zeigt schon der ästhetische Misserfolg von Eulers Tenta- 
men novae theoriae musicae, während sonst — ohne 
Ansprüche auf eine Förderung der Aesthetik — die Ma- 
thematik in den Theorien dieser Künste ihr Recht be- 
hält ; hierher gehört die Anwendung der Loga- 
rithmen auf die Musiktheorie, in der Drobisch Euler 
folgte. 

In der Zeit um L e s s i n g herum, wo der Spinozis- 
mus wieder erweckt wird, als ein erneutes Bestreben 
die geometrisch synthetisch-deductive Methode in 
eine Weltanschauung umzusetzen, — in der Zeit bleibt 
auch der Schönheitsbegriff nicht unberührt ; die Aesthe- 
tik bemüht sich vergeblich um eine rationale Definition. 
— Charakteristisch erscheint an dieser Stelle ein Brief 
Lessings an Mendelssohn*), wo Lessing im Anschluss 
an Hogarths Schönheitslinie von dem Wert der Geo- 
metrie für diese Frage spricht. 

Während nun die Mathematik unter allen Natur- 
wissenschaften bisher die geringste Nachgiebigkeit den 
Wünschen der Aesthetik gezeigt hat, ist die Physiologie 
mehr anerkannt worden. 

Für die Künste, die vom Gesichtssinn aufgenommen 



*) in der RedÜch'scheu Ausg. No. 64. S. 147. 

42 



Digitized by VjOOQIC 



werden, liefert die Physiologie ihre Beobachtungen über 
die Leichtigkeit und Schwierigkeit verschiedener 
Augenbewegungen und über die entsprechenden 
Aenderungen im Wohlempfinden der aufgenommenen 
Eindrücke, indem das grösste Wohlempfinden 
derjenigen Bewegungscombination der Augenmuscu- 
latur entspricht, die am leichtesten auszuführen 
ist. Analogien für die Aesthetik des Gehörssinns giebt 
es nicht, da die anatomischen Verhältnisse keine Ent- 
sprechung zeigen. Doch Utopien in der Wertschätzung 
solcher und ähnlicher Funde für die Aesthetik giebt es 
hier wie dort. So erscheint trotz aller Ansprüche auch 
jene Theorie als höchst bescheiden, die sich für den 
ästhetischen Geschmack des Gehörssinns mit dem je- 
weiligen Zustand des Cortischen Organs begnügt. 

Fasst man die Bestrebungen der physiologischen 
Wissenschaften, in die Aesthetik einzudringen, zu einem 
allgemeinen Urteil zusammen, so muss man feststellen, 
dass es sich im grösseren Teil der Fälle um jene Art 
Bereicherung handelt, die einer Verschiebung 
des Namens gleich kommt, indem die nächst- 
liegenden Capitel der optischen und akustischen Sinnes- 
lehre oder Aesthematik jetzt Aesthetik ge- 
nannt werden. 



Je mehr nun zum Verständnis der Kunstwirkungen 
die Naturwissenschaften herangezogen werden, um so 
geringer wird der Wert geschätzt, den die Ge- 
schichte bietet. Es handelt sich nicht nur um die 
Cultur- und Kunstgeschichte, sondern auch um die p o - 
1 i t i s c h e. Dass die Hauptförderung der Aesthetik 
von der Kunstgeschichte ausgeht, ist verständ- 
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lieh ; doch auch die Daten der politischen Ge- 
schichte können in bestimmten Fällen nicht nur die 
äusseren Entstehungsbeding^ngen eines (neuen) 
Kunstprincips klärend beleuchten, sondern sie machen 
auch oft genug den gesetzmässigen Charakter, das 
Innere des Princips verständlich, — „das Princip an 
sich". Diese zweite Klärung ist um so notwendigef 
geworden, je mehr sich die Aesthetik daran gewöhnt 
hat, ihre Schulgesetze lediglich als Deductionen der 
Vernunft aufzufassen, wobei dann vergessen wird, dass 
die vermeintlich selbsterworbenen Besitztümer nur Ab- 
stractionen aus den geschichtlich gegebenen Kunst- 
werken sind, in denen die Gestaltungsprincipien (Ge- 
setze) bewusst oder unbewusst vom Künstler hingestellt 
worden sind. 

Die Aesthetik hat sich allmählich daran gewöhnt, 
das Gesetz von der Einheit in der Mehrheit 
als ihr Vernunfts eigentum zu betrachten. Doch 
ist der Streit unentschieden : Haben die Aesthetiker des 
Rationalismus ihr Einheitsgesetz aus ihren Vernunft- 
schlüssen über den „harmonischen Zusammenhang der 
Weltdinge" deduciert oder haben sie es aus Betrach- 
tungen der Kunstwerke ihrer Zeit i n duciert. 

Im Streit der Altersmeinungen tritt als unpartei- 
ische Macht die Geschichte auf ; zunächst die 
Kunstgeschichte mit den Geburtsjahren der Kunst- 
werke und dann die Geschichte der Aesthetik mit dem 
Geburtsjahr des Gesetzes-Rationalismus. Doch die 
politische Geschichte, die sich hier um den 
Streit weniger zu kümmern hat, bleibt deswegen nicht 
bedeutungslos. Sieht sie ihren Zweck lediglich im Zu- 
sammenstellen der Ereignisse, so wird sie für das Prin- 
cip des ästhetischen Rationalismus zunächst die poli- 
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tischen Begebnisse und Zustände der zweiten Hälfte 
des 17. Jahrhunderts in Frankreich nennen. Und dahin 
gehören vor allem die höfischen Sitten mit ihrem eigen- 
tümlichen Charakter. Und im Anschluss an die Schil- 
derungen des Ideengefolges kann man dann nachträg- 
lich feststellen, dass bei der allgemeinen Herrschaft 
des Intellects die Erfindung des Einheitsprincips 
stattgefunden hat, besser: eine Uebertrag^ng des Ein- 
heitsprincips in die Kunst und Aesthetik ; wohin zuerst, 
— das ist j e t z t gleichgiltig. Es kommt nur darauf an, 
das W e s e n desPrincips der Einheit im Mannigfaltigen, 
das Princip an sich, durch die Heranziehung der poli- 
tischen Geschichte besser zu verstehen. Man hat es 
dann mit jener Art der politischen Geschichte zu thun, 
die nicht schlechthin pragmatisch ist, indem sie sich 
durch ihre Zusammenhangsschilderungen für das Leben 
nützlich machen will, — sondern mit jener Art, die durch 
ihren Pragmatismus die Causalverhältnisse der Ereig- 
nisse für sämtliche Disciplinen der Geisteswissenschaf- 
ten als latente Angriffspuncte hinstellt. Im gegebenen 
Fall klärt sie so das Wesen der französischen höfi- 
schen Sitten im 17. Jahrhundert, woraus man das 
Wesen der Herrschaft des Intellects erfährt und mit 
dieserBekanntschaft Einiges für das Wesen jenes ra- 
tionalen Princips der Aesthetik. 

Aehnlich wie hier kann auch in vielen anderen 
Fällen aus der politischen Geschichte Material für die 
Aesthetik gewonnen werden. Um — ein weiteres Bei- 
spiel — das beanspruchte Bürgerrecht der Ethik 
im Gebiet der Aesthetik zu verstehen, kommt man nicht 
ohne die politische Umgebung jenes Einzuges 
der Moral in die Aesthetik durch ; man braucht die Ge- 
schichte Englands in der Periode um die Revolution 
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von 1688 und gewinnt mit ihrer Bekanntschaft ein 
besseres Verständnis nicht nur für den moral sense 
Shaftesburys und Hutchesons, sondern auch für das 
ganze Wesen der moralisierenden Aesthetik. 

Die Verwertung der poUtischen Geschichte wird 
von D i 1 1 h e y in dessen Abhandlung „Ueber die drei 
Epochen der modernen Aesthetik und ihre heutige Auf- 
gabe" skizziert.*) Das Bestreben, geschichtlich ver- 
wandtschaftlich zu deducieren, verdient fraglos seine 
Anerkennung, doch damit diese Forschungen ästhe- 
tische Verwertbarkeiten ergeben, bedarf es 
heute noch einer grossen Menge monographi- 
scher Kleinarbeit. Denn erst in ihrem Be- 
sitz wird man die Principienfragen beantworten können, 
wie die eine Erscheinung, die ästhetische, mit der 
anderen, der politischen, verwachsen ist. Es werden 
dann Arbeiten entstehen über die Gewebe der 
Verwachsungsstellen, über ihre Structur- 
bedingungen und -möglichkeiten u. s. w. 

Die Methode . der modernen allgemein ge- 
schichtlichen Deductiön ist auf T a i n e zurückzuführen. 
Die politische Geschichte wird mit der Cultur- und 
Kunstgeschichte unter gemeinschaftliche Gesichts- 
puncte gebracht, soweit es sich um Kunsterscheinungen 
handelt. Und die so gewonnenen Betrachtungen sollen 
als „Philosophie der Kunst"**) ihre dogmatische Vor- 
gängerin ersetzen.***) 

Hegels Aesthetik des Historismus kommt hier 
nicht in Betracht; sie zieht weniger die Geschichte als 
die Philosophie der Geschichte an. Zudem wir- 



♦) Deutsche R. XVni. 11, 200. fif. 
♦*) Taine, Philosophie de l'Art, Paris 1872 (11.) 
'*♦♦) Weiteres Anm. 3. S. 165. 
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ken unter der von Hegel hingestellten Anschauungs- 
form der Zeit die drei geschichtlich getrennten 
Momente als ein G e s a m 1 1 e b e n. Denn in jedem Zeit- 
punct bietet die Kunst zugleich etwas Zukünftiges, das 
sich in Urkunstversuchen einer Symbolik äussert, 
als etwas Gegenwärtiges in classischer Voll- 
kommenheit und endlich als etwas Vergangenes 
in romantischer Klage ; also gleichzeitig 
erscheint die Kunst in ihren verschiedenen Vertrete- 
rinnen als Ahnung der Idee im Stoff, als naive Angemes- 
senheit der Idee und Erscheinung, und als bewusste 
Versöhnung von Idee und Erscheinung. Mit anderen 
Worten besteht die Kunstentwickelung einer jeden 
Zeit in den Phasen, die Hegel in geschichtlicher 
Folge als orientalisch, griechisch und modern hinstellt 
und von Carriere einer weiteren Fünfteilung unterwer- 
fen lässt. 

Im Zusammenhang mit dem modernen nachhegel- 
schen Historismus, der die nüchternen Thatsachen der 
Culturgeschichte zu verwerten sucht, steht die 
Ethnologie. 

Jenes Ideal der Kunstwissenschaft, das dem 
Kunstethnologen Grosse vorschwebt,*) ist im Wesen 
eine Verallgemeinerung der ästhetischen Probleme 
G u y a u s.**) Was Guyau kunstsociologisch für Frank- 
reichs 19. Jahrhundert versucht hat, soll verallgemeinert 
werden. Folgerichtig wird dann unter der Kunst 
nicht allein die Kunst Europas verstanden, sondern 
die Beobachtung wird bis zu allen Kunsttrieben und 
Urleistungen der primitiven Völker erweitert. Da 



*) Die Anfänge der Kunst, Freiburg, Leipzig, 1894. 
**) Les Probleme! de TEsthetique contemporaine. Ed. 4. Paris 
1897, und L'art au point de vue sociologique. Ed. 5. Paris 1901. 
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kommt die Ethnologie zu Hilfe. Ihr Wert wird für die 
Kunstwissenschaft — und dadurch für die Aesthetik — 
um so höher, je mehr man das Fehlen aller vor- 
geschichtlichen Kunst berücksichtigt. In der Auffas- 
sung Grosse's kann die Kunstwissenschaft kein weiteres 
Ziel haben, als dass sie die gesetzmässigen Be- 
ziehungen zwischen bestimmten Formen 
derCulturundderKunst zeigt.*) 

Die geschichtliche Skizze, die Grosse für seine 
Frage von Dubos ab entwirft, muss unbedingt um die 
Erwähnung S e m p e r s erweitert werden. Denn Sem- 
per ist es, der mit besonderem Nachdruck jene For- 
derung hinstellt, dass die Aesthetik auch die Kunst- 
i n d u s t r i e ins Gebiet ihrer Untersuchungen herein- 
zunehmen habe. Seiner Ansicht nach**) tritt die 
ästhetische Notwendigkeit, um die es sich handelt, 
gerade in jenen ältesten und einfachsten Erfindungen 
des Kunsttriebes am klarsten und fasslichsten hervor; 
weiterhin wird auf den Gesetzcodex der praktischen 
Aesthetik hingewiesen, der sich an jenen einfachsten 
Erfindungen typisch bereits festgestellt und formuliert 
habe, noch vor der Erfindung der monumentalen 
Kunst; diese habe ihren Vorgängerinnen eine bereits 
fertige Formensprache entlehnt und habe auch in 
anderer ganz unmittelbarer Weise ihrem Einfluss ge- 
horcht***) 

Das Gegenseitigkeitsverhältnis zwischen der 
Kunstgeschichte und der Aesthetik besteht darin, dass 
die Kunstgeschichte als Chronik das Untersuchungs- 
material der Aesthetik liefert, und dafür Wertungen er- 



*) Ic. S. 8. 
**S Der Stil. Prolcg. IX. 
♦♦*) ferner s. Anm. 4. S. 166. 
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hält. Diese Wertungen setzen ihrerseits die Kunst- 
geschichte in den Stand, ihr umfangreichstes und bun- 
testes Material abzuschätzen und nach den Vergleichs- 
urteilen zu ordnen, die dabei entstehen. Die Chronik 
erhält die Kraft, sich zu einer Pragmatik zu erheben. 
Kein Kunsthistoriker verfasste ein Geschichtswerk, ohne 
sich vorher bestimmte ästhetische Maassstäbe normiert 
zu haben. Neben diesem Vorteil der Ordnung Hegt 
natürlich auch der Nachteil einer Willkür als unbedingte 
Ergänzung. Und diese Willkür erreicht dort ihren 
Höhepunct, wo der Kunsthistoriker Werke, die künst- 
lerisch allgemein anerkannt sind, verschweigt oder sonst 
durch mangelnde Berücksichtigung dem Leser vorent- 
hält, weil die vorgelegte Bekanntschaft zu seiner all- 
gemeinen Aesthetik nicht passt und daher sein Ansehen 
schwächen kann. In diesem extremen Fall erscheint 
das Kunstgeschichtswerk als eine chronologisch unvoll- 
ständig geordnete Menge von Beispielen, die zu keinem 
weiteren Zweck verwandt wird, als zu einer Verdeut- 
lichung des ästhetischen Systems, das der Historiker 
hingestellt hat. Man kennt dann nicht die Induction, 
durch die hier das System entstanden ist, denn das 
eigenthche Inductionsmaterial der Aesthetik wird jetzt 
zu einer Deduction verwertet und erscheint auch hier 
nicht vollständig, sondern willkürUch herangezogen 
und Verstössen. 

Im Allgemeinen wird man sagen können, dass die 
Masse sämtlicher Kunsterzeugnisse im grossen Buch 
der Chronik alseingleichgiltiges Nebenein- 
ander und Nacheinander vorliegt, und dass die erste 
Aufgabe des Pragmatikers darin bestehe : zu unter- 
streichen. Um aber hierbei nicht launisch, sondern 
gesetzlich zu verfahren, bemüht er sich, seinen subjec- 

Grenzen der Aesthetik. 4 49 
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tiven Geschmack zu objecti vieren, und bei dieser Arbeit 
hilft ihm die Aesthetik als Begriffswissenschaft. Die 
Wechselwirkung schliesst ihren Ring. Der Kunst, 
als dem Nährboden der Kunstgeschichte, muss die 
Aesthetik einen Teil ihrer eigenen Cultur zukom- 
men lassen, damit ein Mutualismus entstehe, eine 
Gegenseitigkeit der Förderung. Je mehr dieses Geben 
dem Nehmen gleich kommt, um so höher ideal wird das 
Verhältnis zwischen der praktisch concrescierenden 
Kunst und ihrer theoretisch abstrahierenden Wissen- 
schaft. Doch im allgemeinen hat die Aesthetik für eine 
solche Förderung bisher wenig geleistet. Wenn auch 
ihr Grundwesen bis in die neueste Zeit hinein von den 
meisten ihrer Arbeiten als ein Regulativ des 
Neuen am wachsenden Alten und Aner- 
kannten aufgefasst wurde, so weist doch die Ge- 
schichte der Aesthetik wenig solche Momente auf, wo 
der Aesthetiker den Künstler mit einem rückgehenden 
Blick auf das Alte, Anerkannte gefördert hat, wo ein 
Fortschritt gethan war, der ein Neues, noch Anzuer- 
kennendes geboten hätte, wobei natürlich die Kunst- 
geschichte ebenso wie auf dem entgegengesetzten Wege 
als ein Gebiet zwischen der Aesthetik und Kunst 
gilt. Winckelmann steht in dieser Beziehung ziemlich 
vereinzelt da und dazu noch mit einer bestimmten Ein- 
schränkung. Unter Winckelmanns Einfluss ist der an- 
geregte Künstler beim Studium der Antike stehen ge- 
blieben und hat zum Alten, Anerkannten kaum ein 
Neues, noch Anzuerkennendes geboten. 

Am interessantesten steht in diesem Zusammen- 
hang die Aesthetik der Renaissance da. Man besitzt 
bis jetzt freilich noch keine geschichtlich-ästhetische 
Arbeit, die das Verhältnis zwischen dem damaligen 
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praktischen Schaffen und dem theoretischen Anregen 
klärte. Dass es aber eine solche Anregung überhaupt 
gegeben hat, leuchtet aus dem ganzen Wesen der 
Renaissance hervor. Es handelt sich nun 
darum: festzustellen, wie weit damals die Renais- 
sance durch das Studium der Antike hervorgerufen 
wurde, und welcher Art die ästhetischen Begleit- 
reflexionen gewesen sind. 

Im allgemeinen ist die Gefahr, die der Aesthe- 
tik aus deren Vereinigfung mit der Kunstgeschichte er- 
wächst, für das Kunstgeniessen nicht gering. — Wenn 
sich zwei Kräfte zu einer gemeinsamen Thätigkeit ver- 
binden, so hängt das Gelingen zunächst vom Zustande 
der Kräfte vor ihrer Verbindung ab. Hatten die bei- 
den Kräfte, als sie noch voneinander unabhängig be- 
standen, die Gelegenheit gehabt, sich zu bethätigen oder 
sonst zu äussern, so erhält ihre jetzt gemeinsame Thä- 
tigkeit — trotz aller Einigkeit im Bestreben — den Cha- 
rakter eines Kraftstreits um die Herrschaft. Der Zwist 
geschieht naturgemäss. Mag nun dabei die Inerz der 
einzelnen Kraft oder eine andere Gesetzmässigkeit die 
nächste Veranlassung im Herrschaftsbestreben sein, — 
in jedem Fall spielt die alte Frage ihre Rolle, und in- 
folgedessen sieht in der modernen Einigungsästhetik 
die Kunstgeschichte ihren Wunsch rascher erfüllt als 
die eigentliche Aesthetik. Für das Publicum und von 
dem Publicum wird heute diese Richtung praktisch 
in den Museen und Concertsälen bethätigt; nur das 
Theater kümmert sich weniger um die Vergangenheit. 
Doch jene geschichtliche Betrachtungsweise be- 
stimmt gern auch die Art des Geniessens. Es 
werden neuerdings weniger die Kunsterscheinungen als 
solche genossen, sondern mehr die Vergleichs- 
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äusserungen ihrer Unterschiede und des Wechsels der 
Stile, Schulen und ähnlicher Sammelbegriffe; weniger 
das eigentliche Schöne, sondern mehr das geschicht- 
lich Interessante wird in den Kunstwerken ge- 
sucht. Und dabei tritt dann (secundär) die unbeholfene 
und daher unglückliche Nationalfrage auf den 
Markt der Ansichten, den man als ästhetisierende 
Kunstpresse hasst und liebt. 

Das Bestreben, alle Kunst ästhetisch national 
zu bestimmen, wird von der Methode Taines begünstigt. 
Indem der Künstler als ein Erzeugnis seiner Umgebung 
aufgefasst wird, gelten auch seine Werke als Erzeug- 
nisse der geistigen Umgebung, der „moralischen Tem- 
peratur". Vollends leugnen lässt sich natürlich nirgends 
der Einfluss, den die Umgebung ausübt, doch man hat 
bei Untersuchungen dieser Art bisher vergessen, darnach 
zu fragen, ob denn die bestimmenden nationalen Ele- 
mente im Stande seien, dem Künstler auch in der höchsten 
Region seines Schaffens als Umgebung zu gelten. Wenn 
man auf diese Frage näher eingeht, so erg^ebt sich die 
Beobachtung, dass die national einschränkenden Mauern 
nur für die eigentliche Volkskunst in Betracht kom- 
men und auch dann sehr bedingt. Je höher sich der 
Künstler über seinen Geburtsboden erhebt, um so 
geringer wird seine Umgebung, um so seltener gewahrt 
er andere aufgestiegene Kräfte um sich herum, bis 
schliesslich sein Verkehr, seine Umgebung, aus einer 
geringsten Menge Auserwählter besteht; der grössere 
Teil dieser Auserwählten gehört indessen schon anderen 
Nationen an; dass seine aufsteigende Erhebung über 
seinen heimischen Boden erst jetzt bemerkt wird, und 
dass er erst jetzt in Verkehr treten kann, liegt daran, 
dass er bis dahin durch die nationale Mauer nicht sieht - 
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bar war; doch diese Mauer hat nun ihren Höhen- 
abschluss erreicht; die Region wird von einer un- 
begrenzten nationalfreien Luft durchweht. 

Dass der Geburtsboden der Kunst neuerdings, na- 
mentlich im letzten Drittel des neunzehnten Jahrhun- 
derts, von einem so eindringlichen national-ästhetischen 
Glauben belastet erscheint, ist durch das allgemeine 
politische Treiben der Länder bedingt worden. Man 
blicke auf Frankreichs nationales Verhalten zu Berlioz. 
Es lässt seinen genialsten Tondichter bis zu den sieb- 
ziger Jahren unbeachtet; erst nach dem Krieg mit 
Deutschland, wo gleichzeitig für die Kunst ein deut- 
scher Nationaltempel Bayreuth erbaut wird, — erst 
da besinnt sich der Franzose auf seinen Landsmann, 
den er nun als äquivalente Grösse hinstellt. Die sieb- 
ziger Jahre zeigen, wie sich die französischen Musik- 
institute im Berlioz-Cult zu überbieten beginnen, im 
Cult um ihr nationales Genie, das schon 1869 gestorben 
war. — Doch weder Wagners Kunst, noch auch die 
Berlioz' ist national. 

Zu den Aufgaben der Aesthetik gehört auch hier 
eine Begriflfsklärung. — Das Beispiel ist der Musik- 
geschichte entlehnt und erscheint um so günstiger, als 
zur Begründung der Wahl einige Bemerkungen ge- 
hören, die der ganzen Frage gelten. Unvorteilhaft 
war ein Beispiel aus der Malerei, Sculptur und nament- 
lich aus der Dichtkunst gewesen, denn hier hat der 
Stoff seine Vorlagen in der Natur, während der Musik 
und Architektur schlechthin nichts zur Nachahmung 
gegeben ist. Die Verwirrung aber im Bezug auf die 
Nationalfrage der Kunst ist allgemein gerade dadurch 
entstanden, dass man die Begriffe Vorlage und Technik 
verwechselte. Und der allgemeine Schluss zu Gunsten 
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des Nationaldogmas wurde nicht inductiv, sondern de- 
ductiv von Einer Kunst aus gezogen. Einst war die 
Eine Ausgangskunst die Plastik, heute ist es die Dicht- 
kunst. Und dabei wird in der Rede über eine nationale 
Kunst nicht von der Kunst, sondern nur von der 
Geographie der Vorlage gesprochen, nicht von der 
Technik, nicht einmal von ihrem Stoff, sondern nur vom 
Geruch des Stoffes. 

„Der festeste Grund, um die Oper als ein präch- 
tiges und herrliches Gebäude zu errichten, wäre ihre 
genaue Verbindung mit dem Nationalinteresse eines 
ganzen Volkes," — schrieb Sulzer 1761. — In diesem 
Zusammenhang hat Wagner ein Jahrhundert nach Sul- 
zer das Ideal erreicht. Aber Wagners Nibelungen sind 
nur insofern national, als die Namen der handelnden 
Personen und die accidentellen Teile der Dichtung na- 
tional-deutsch sind; doch weder der Stoff mit seinem 
Artbegriff Idee, noch die Darstellungsmittel sind na- 
tional. Und wie befangen in dieser Frage Wagner 
selbst war, zeigt am besten seine Schrift über „Das 
Judentum in der Musik". Die Grösse Wagners erhält 
auch heute noch von der Kritik einen falschen Schwer- 
punct; sie liegt nicht in nationalen Begriffen, sondern 
in der Technik; die Technik aber ist in der hohen 
Kunst kein nationales Erzeugnis, sondern sie 
kann nur von Verhältniswerten einer gleichen oder ähn- 
lichen Höhe beeinflusst werden, einer Höhe über den 
nationalen Mauern, wohin die einzelnen Nationen nur 
wenige ihrer Geister emporsteigen sehen. Ueber die 
Physik dieser Atmosphäre hat die Aesthetik noch 
manche Capitel zu schreiben. Sie wird sich ihre Ar- 
beit entschieden erleichtern und wird die Grenzen der 
Frage um so sicherer bestimmen, je mehr sie die 
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Technik in den Vordergrund ihrer Untersuchungen 
rückt. 

Vorhin wurden nach dem Teilungsprincip der 
Nachahmung die Musik und die Architektur von den 
übrigen Künsten geschieden, und da wurde der Vorteil 
begründet, den die Werke dieser Künste als Beispiel 
den Werken der übrigen Künste voraus haben. Nun 
erweist sich von den beiden bevorzugten Künsten die 
Architektur insofern als weniger instructiv, als sie ihrem 
Wesen nach an den Zweck ihres Dienstes praktischer 
Verwendbarkeit gebunden ist; und daher ist auch hier 
die Vermengung der Nationalbegriffe nicht so leicht 
zu entwirren; um so weniger, als die Verwendung der 
Architektur mit nationalen Bräuchen verknüpft sein 
kann. Doch in der Musik steht die Zweckfrage im 
Hintergrund, und es ist erstaunlich, wie gross sich hier 
das Sündenregister der ästhetischen Tageskritik er- 
weist. Die Grenzvorstellungen sind noch ganz un- 
geklärt, und auch hier fehlt der Einblick in den Be- 
griff Technik. Das zeigt sich im Bezug auf die In- 
strumentalmusik am meisten dort, wo der Componist 
seine Themen dem Volkslied entnimmt. Sofort wird 
die ganze grosse Composition von der Kritik zu einer 
nationalen Musik gestempelt. Man vergisst, 
dass die Darstellungs mittel, schliesslich die 
eigentliche Composition nichts Nationales 
sind. Contrapunctik, Harmonik, Instrumentation u. s. w. 
— sind lauter allgemeine Musikmittel. Aber auch 
die gemässigten Kritiker lassen solche Gattungsbegriffe 
wie Melodie, Rhythmus und Harmonie national be- 
gründet auftreten, indem zur selben Reihenfolge Ita- 
lien, Frankreich und Deutschland erscheinen und that- 
sächlich müssen auch auf den ersten Blick der italienische 
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bei canto, das französische Ballet und die deutsche 
Polyphonie als Belege imponieren. Doch im Licht der 
Geschichte lernt man noch vor einer nationalen Mög- 
lichkeit die Notwendigkeiten der allgemeinen Ent- 
wickelung kennen. 

Indessen weiss die Nationalästhetik auch aus der hohen Musik 
mit Sicherheit auf die Nationalität des Componisten zu schliessen; 
und wo sie ein volkstümliches Thema hört, das sie nicht kennt 
und als ein frei erfundenes aufnimmt, dort constatiert sie, wie 
doch der Componist in dem betreffenden Thema den Charakter 
seiner Nationalität unfehlbar erkenntlich getroffen habe. So 
galt es auch von den Themen der e-moU Symphonie des Slaven 
Dvorak, die sich später als bewusst gewählte Indianer-Melodien 
herausstellten. Nach demselben Recept und seiner Entgegnung 
müsste auch das Deutschtum Beethovens in Frage gezogen 
werden; oft genug begegnet man in Beethovens grossen In- 
strumental-Compositionen einem Theme russe und der deutsche 
Chauvinist trauert, wenn er erfährt, dass der Mittelsatz des 
Scherzo der neunten Symphonie ein russisches Thema sei. 

Nach der vermeintlich nationalen Kunst wird am 
meisten in solchen Zeiten verlangt, in denen fremd- 
ländische Elemente zur Herrschaft gekommen sind. 
Diese Herrschaft erscheint als willkürlich, nach- 
dem zuvor der Einzug und die Verbreitung der fremd- 
ländischen Elemente willkommen geheissen waren. Man 
denke an die Antikisierung der Kunst durch Winckel- 
niann und Lessing und an die Folgen. 

Dem Deutschen, besonders dem Mann aus dem 
Volk, wollte es bald nicht mehr behagen, auf seinen 
Spaziergängen die „Sonne Homers" leuchten zu lassen, 
und in seiner „Freude" „eine Tochter aus Elysium" zu 
erblicken; auch begriff er nicht, warum sein Mond 
durchaus den nahenden „Phöbus" zu erwarten habe. 

Dass der Deutsche allmählich anfing, deutsch zu 
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dichten, und dass auch aus den anderen Kunstländern 
der Pseudoclassicismus bald vertrieben wurde, war ein 
natürlicher Vorgang, ein natürlicher im Sinn 
der allernächsten Lage. Nur soll man des- 
wegen nicht glauben, dass die Dichtkunst als solche 
national geworden sei oder werden könne ; vielmehr 
soll man die Technik als Regulativ benutzen, und dabei 
erweist es sich, dass die nationale Begriffsverführung 
von der Dichtkunst so leicht vollzogen wird, weil ihr 
erstes Darstellungsmittel das Wort ist, das seinerseits 
als Name für einen bestimmten Be griff na- 
tional veränderlich ist. 

Auf dem Uebergang von der extremen national- 
fanatischen Ansicht zur extremen nationalfreien liegt 
die erste Betrachtung Heydenreichs in dessen 
System der Aesthetik. Sie ist 1790 geschrieben worden, 
also gerade zu einer Zeit, wo schon der Pseudoclassi- 
cismus mit seinem ganzen Wert und Unwert in der 
Frucht vor die Oeffentlichkeit getreten war. — 

Auf alle diese Fragen, die als Erscheinungen der 
Technik zu behandeln sind, werden die besten Ant- 
worten von der Geschichte der Kunst versprochen. 
Als Biographin der Technik im allgemeinen geht sie 
überall auf die Bedingungen zurück, unter denen jede 
einzelne Neuheit als ein Ausdruck der Notwendig- 
keit erscheint. 

Daher gewinnt oft die monographische Kleinarbeit 
eine unverhältnismässig grosse Bedeutung. Und natur- 
gemäss muss die Kunstgeschichte im Dienst der Aesthe- 
tik ihre Hauptquellen gerade in den Monographien der 
Künstler-Individualitäten besitzen. Hier 
muss man sich die ästhetisch verwertbare Rolle der 
Phantasie vergegenwärtigen. In allen Thätigkeiten, 
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die nicht Kunst sind, können die Aeusserungen des 
thätigen Subjects leicht als Wiederspiegelung der Um- 
gebung aufgefasst werden, und das Plus, das man auch 
hier als individuell bezeichnet, ist leicht controlierbar. 
Die Verknüpfungen der Aeusserungsmomente (Apper- 
ception und Association) haben keiner bedeutenden 
Willkür unterlegen. Dagegen ist diese Willkür die 
Hauptträgerin der Kunst;*) sie wird schlechthin künst- 
lerische Phantasie genannt, und dementsprechend be- 
darf die Kunstgeschichte mehr als die anderen Ge- 
schichtsarten der Individualitäts-Monographien. Doch 
diese Einsicht hat sich dem Aesthetiker sehr spät er- 
schlossen. Man sehe, welche Schwierigkeiten sich dem 
Verständnis der Shakespeareschen Kunst entgegen- 
gestellt haben, und sehe, wie anders in diesen Fragen 
Goethe oder ein moderner grosser Künstler dem Aesthe- 
tiker zugänglich ist. Das liegt daran, dass man von 
Shakespeares Individualität als solcher nichts weiss, von 
Goethe aber so viel, als überhaupt mitteilbar ist, ob 
es sich nun um Selbstbeobachtungen oder um Beobach- 
tungen Anderer handelt. Die Biographie ist als Einzel- 
geschichte dem Beispiel der allgemeinen Geschichte ge- 
folgt : sie ist den Weg von der Chronik zur Pragmatik 
gegangen, wo sie sich jetzt nach der Sociolog^k umsieht. 
Unter den Monographien der neueren Zeit haben 
Brandes' Bücher „Moderne Geister", und „Men- 
schen und Werke" Schule gemacht. 



Aller Arbeitsvorrat und alle Nahrung der Aesthe- 
tik liegen also in der Kunstgeschichte, und je weniger 



*) siehe Anm. 5. S. 166 
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diese zur Geltung kommt, um so mehr können andere 
Wissenschaften ihren Einfluss verbreiten. 

Die Abwesenheit der Kunstgeschichte hat in ihren 
Beziehungen zur Aesthetik am besten die Ethik aus- 
zunutzen verstanden. 

Dass die Kunst als der beliebte Schlagbegriff „Ver- 
edelung" zu allen Zeiten Vertreter auch in der Aesthe- 
tik besessen hat, ist bekannt. Man sieht die Beziehungen 
zur Ethik von der Kalokagathie des Sokrates ab 
bis in die neueste Zeit hinein fortwährend auf der Ober- 
fläche. Naturgemäss hat sich inzwischen die Kunst- 
ethik, namentlich durch das Auftreten des Christentums 
bedeutend verfeinert, so dass sich jetzt das Agathon 
der Aesthetik eher annehmbar zeigt. Und eine Partei 
der nächsten Zukunft scheint der religiös-socialistischen 
Didaktik Tolstois nicht abgeneigt zu sein. Jenes 
Ideal, das nicht allein dem schaffenden Künstler, son- 
dern auch dem reflectierenden Aesthetiker 
Tolstoi*) vorgeschwebt hat, darf einen gedeihlichen 
Boden vor sich lagern sehen. An Zugeständnissen fehlt 
es nicht. Interessant ist es, die drängenden Anläufe 
und die ausgedehnten Atempausen wahrzunehmen, die 
den Ethiker oft genug ins Gebiet des Aesthetikers eilen 
und dort bleiben Hessen. — Die befreienden Grenz- 
bestimmungen Baumgartens werden von seinen Schü- 
lern verwischt. Und während Hutcheson seinen moral 
sense in die Aesthetik hineinträgt, sieht man überall 
ähnliche Bestrebungen, die dann namentlich die Popu- 
larästhetik (Humboldt !) zu leiten beginnen. — Gelegent- 
lich werden auch die Begriffe des Wahren, Guten 



*) „Was ist Kunst?** 1898 (Markow.) „Gegen die moderne Kunst, 
1898, (Thal.) Berlin. 
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und Schönen einer Rangordnung unterworfen, wobei 
das Schöne als Gegenstand der Aesthetik dem Wahren 
als dem Gegenstand der Ethik nach gestellt wird. 
Moses Mendelssohn, der die Kunst als eine ethisch 
fördernde Thätigkeit betrachtet, identificiert das Gute 
dem Wahren und grenzt den dritten Classenbegriff, das 
Schöne, als etwas Niederes gegen das Wahre ab. 
Chrakteristisch ist es ebenfalls, dass Fichte die eine 
seiner beiden Abhandlungen über Aesthetik im 
System der Sitten lehre unterbringt ; er be- 
trachtet die Kunst als Mittel der sittlichen Bildung des 
Menschen. 

Nicht in Betracht kommt hier die Erschei- 
nung, dass dem Aesthetiker H e r b a r t die 
Ethik sogar als ein Bestandteil seiner 
Aesthetik gilt. Denn Herbart fasst die Aesthe- 
tik allgemein als Ergänzung der Be- 
griffe durch Wertbestimmungen. 

Ueberall, wo ein Stück Ethik in die Aesthetik 
hereingetragen wird, handelt es sich um Begriflfsver- 
mengungen. Soviel sich auch die Ethik als solche mit 
dem Einfluss verschiedener Kunstarten auf die reli- 
giös herangebildete Sittlichkeit des Laien und mit 
ähnlichen Fragen beschäftigen mag, so wenig gehen 
diese Probleme die Aesthetik was an. Eine Unter- 
suchung über ethische Kunstwirkungen braucht als 
solche noch lange nicht der Aesthetik zuzukommen. 

Ferner muss man berücksichtigen, dass in den 
ethischen Betrachtungen über die Kunst nicht all- 
gemein von „der" Kunst und ihren Moralbeziehungen 
die Rede sein kann, sondern nur von der Dicht- 
kunst ; denn unter allen Künsten ist sie allein mit 
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intellectuellen Bestandteilen versehen ; sie ist die ein- 
zige, die mit der Moral über ein gleichesVerständigungs- 
mittel verfügt: das Wort. Dieses gemeinsame Besitz- 
tum ist es, das den Uebergang der Fragen aus der 
Ethik in die Aesthetik unmerklich machen kann. 
Das zeigt die Geschichte des Dramas. Die alten grie- 
chischen Tragiker bringen eine bestimmte Ethik in 
ihren Dramen unter, und tendenziös wie sentenziös 
drängen sich dann ethische Momente einer belehrenden 
Spiegelung zeitlicher Zustände durch Aristophanes, 
durch die Mysterien des Mittelalters, durch Shakespeare 
und den jungen Schiller hin bis in die allerneuste Dra- 
matik, die sich nicht selten als ein Capitel Socialpolitik 
geberdet. Und wollte man den ethischen Gehalt der 
Kunstwerke als Maassstab zu einer Rangordnung be- 
nutzen, so stand obenan die Dichtkunst mit ihrem 
Drama, während die Architektur auf die niedrigste 
Stufe gesetzt werden müsste. 

War der allgemeine Titel „Kunst und Moral*' rich- 
tig gewählt, so müsste man darin auch eine didak- 
tische Malerei und Plastik, Musik und Architektur ver- 
zeichnet finden. Indessen war von einer m o r a 1 i s i e - 
rendenArchitektur noch nie die Rede, während 
die Musik und die bildenden Künste es sich hin und 
wieder gefallen Hessen : als „veredelnde Lehrerinnen des 
Menschengeschlechtes" zu gelten. Und die Diplome 
waren von der Aesthetik ausgestellt. 

Wenn die Geschichte der Malerei in Mantegna, 
Botticelli und anderen Emancipatoren jener Zeit Künst- 
ler begrüsst, die eine neue Schaffensaera beginnen 
lassen, so darf der Gruss nur der Befreiung vom 
Kirchenzwang, nicht dem Wegschub der Didaktik gel- 
ten. Eine solche gab es nie. Die Emancipation galt 
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nur jener Macht, deren Synoden decretierten, wie der 
Bart und das Kleid eines Heiligen zu malen sei. 

Dort aber, wo es sich um Illustrationen di- 
daktischer Texte handelt, sollte man nicht von 
einer moralisierenden Malerei reden. Ebenso Hess eine 
von Geliert versificierte Sittenweisheit auch in der Be- 
handlung eines Beethoven keine moralisierende Musik 
hervorgehen. — 

Ein anderer Name, unter dem die Grenzstreitig- 
keiten mit der Ethik geführt werden, ist die Kant- 
Schopenhauersche Interesselosigkeit, der zu- 
folge das Schöne ohne Begriff und Reiz allgemein wohl- 
gefalle. 

In allen diesen Fällen hat die Aesthetik nur als 
klärender Kunstintellect zu wirken. Je bestimmter sie 
ihre eigenen Begriffe fasst, um so mehr beugt sie allem 
Missverständnis vor, das dadurch zu stände kommt, dass 
die Gebietsgrenzen verwischt werden. Das gilt sowohl 
von den Grenzen zwischen der Aesthetik und ihren 
Nachbargebieten — hier der Ethik — als auch von 
jenen Grenzen, die von der Aesthetik für ihre eigenen 
Fachbegriffe als für Bestandteile ihrer eigenen Domäne 
gezogen werden. 

Hier handelt es sich also wesentlich um eine Kunst- 
1 o g i k. Und thatsächlich lässt sich eine Parallele der 
Aesthetik zu jenef wissenschaftlichen Disciplin durch- 
führen, die man schlechthin als Logik bezeichnet. 

Was K a n t in seiner Kritik der reinen Vernunft*) 
über den Wert der Logik sagt, gilt zunächst auch für 
die Aesthetik . 



*) ^^> 93- 
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„Weil die blosse Form des Erkenntnisses, 
so sehr sie auch mit logischen Gesetzen überein- 
stimmen mag, noch lange nicht hinreicht, ma- 
terielle (objective) Wahrheit der Erkenntnisse 
darum auszumachen, so kann sich niemand mit 
der Logik wagen, über Gegenstände zu urteilen 
und irgend was zu behaupten, ohne von ihnen 
vorher gegründete Erkundigungen ausser der 
Logik eingezogen zu haben, um hernach bloss 
ihre Benutzung und Verknüpfung in einem zu- 
sammenhängenden Ganzen nach logischen Ge- 
setzen zu versuchen, noch besser aber sie ledig- 
lich darnach zu prüfen. Gleichwohl liegt so etwas 
Verleitendes in dem Besitzen einer scheinbaren 
Kunst, allen unseren Erkenntnissen die Form des 
Verstandes zu geben, ob man gleich in Ansehung 
ihres Inhaltes noch sehr leer und arm sein mag, 
dass jene allgemeine Logik, die bloss ein Kanon 
zur Beurteilung ist, gleichsam wie ein Organon 
zur wirklichen Hervorbringung, wenigstens zum 
Blendwerk von objectiven Behauptungen ge- 
braucht und mithin in der That dadurch gemiss- 
braucht werden." 

So nah wie die Kunst neben der Wissenschaft 
liegt, so nah ist auch die Aesthetik neben der Logik 
als einer allgemeinen Methodenlehre gelegen. Der 
Nährboden beider Disciplinen ist ein geschichtlicher, 
ein geschichtlich-kritischer. Die Aesthetik hält sich an 
die Geschichte der Künste ; die Logik an die Ge- 
schichte der Wissenschaften. Indessen unterscheiden 
sie sich von der Geschichte selbst durch ihr Sammel- 
verfahren im Bezug auf die Verwandtschaft der 
gegebenen Begriffe. Während die Geschichte, sowohl 

6:. 



Digitized byCjOOQlC 



die der Künste als auch die der Wissenschaften, alle bis- 
herigen Ideale und alle darauf hingerichteten Be- 
strebungen nur als ein zeitliches Nacheinander hinstellt 
und gleichwertig die angewandten Technik- und Me- 
thodikmomente aufzählt, bieten die Aesthetik und die 
Logik ein nichtzeitliches Nebeneinander; was die Ge- 
schichte, gebunden an ihre eigene Verfahrungsweise, 
nur als zerstreute Bestandteile, wesentliche oder un- 
wesentliche, gleichgeartete und verschiedengeartete, zu- 
sammenhäuft, — das ordnen die Aesthetik und die 
Logik nach dem Maassstab der Bedeutung 
und errichten damit ein Nebeneinander der Verwandt- 
schaft. Das grosse ungeordnete Baumaterial der Ge- 
schichte wird von der Aesthetik und der Logik zu einer 
Begriffsarchitektur verwendet. Im einzelnen aber wird 
von den beiden DiscipHnen die Sicherheit der einen 
und. anderen Verfahrungsweise untersucht im Bezug auf 
die Erreichung des einen und anderen Ideals. Und wo 
auf diese Art die einzelnen von der Geschichte ge- 
botenen Handhabungen im Bezug auf die eigene Festig- 
keit und auf die ihrer Voraussetzungen geprüft werden, 
dort wird auch stufenweise die Summe der Bedingungen 
festgestellt, unter denen die eine und andere Verfah- 
rungsweise ihr Ideal erreichen kann. Neue Hand- 
habungen zu ersinnen, kommt weder der Aesthetik noch 
der Logik zu, wenn man an die Entstehung und an jenes 
Verhältnis denkt, das von der Aesthetik Technik, 
von der Logik Methodik genannt wird. 

Weil also die Aesthetik und die Logik nichts Neues 
und, in diesem Sinn, nichts Selbständiges bieten, so hat 
man sie oft genug als unfruchtbare Disciplinen bezeich- 
net. Doch die Aufgabe, mit der sie sich bescheiden, hat 
eine bedeutende Tragweite ; denn die Ergebnisse 
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der Geschichte werden nicht nur verzeichnet, sondern 
auch kritisch nach ihrer Verwandtschaft geordnet, mit 
dem Ziel, den Tragwert der verschiedenen 
geschichtlich erprobten Technen und 
Methoden zu bestimmen und dadurch die 
Zweckmässigkeit und Unzweckmäsigkeit in dem einen 
und anderen Fall festzustellen. 

Es ist klar, dass dabei die Einzel arten der ver- 
schiedenen Kunst- und Wissenschaftsgattungen ihre so 
specialisierten Technen und Methoden haben, dass sie 
in eine Aesthetik und eine Logik als in allgemeine 
Lehren nicht hineingehören, sondern als Gegenstand 
der Specialtheorie dastehen. 



Somit scheint im Körper der Wissenschaften die 
Aesthetik methodisch der Logik parallel zu liegen, wäh- 
rend ihr grösstes Nachbargebiet, aus dem sie ihren 
Arbeitsvorrat und ihre Nahrung holt, die Kunst- 
geschichte ist. Und während die Untersuchung 
über die Acte des Schaffens und der Aufnahme psycho- 
logisch vorgenommen wird, ist damit gleichzeitig ge- 
sagt, dass im Charakter der allgemeinen 
Psychologie gleichzeitig der Charak- 
ter der Aesthetik ausgesprochen liegt. Die drei 
Typen der Psychologie sind : introspectiv, physiologisch 
und exact. — Ueberall aber zeigt sich das Bestreben, 
die Erbstücke der einstigen Einflüsse der Metaphysik, 
die noch überall verstreut liegen, los zu werden; und 
die Kraft zur Beseitigung dieser lästigen Rudimente 
wird aus der Empirie gewonnen. 



Grenzen der Aesthetik. 5 ^5 
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II. 



Es tcheint, dass unsere Seele 
nicht cum reinen Erkennen, zum 
Wissen geschaffen ist, sondern 
zum Anschauen und Geniessen. 
Hemsterhuys. 

Der Gegenstand der Aesthetik wird von Baum- 
garten, bei dem die Aesthetik zum ersten Mal unter 
diesem Namen auftritt, als die Schönheit definiert, 
d. h. als das Vollkommene der sinnlichen Erkenntnis. 
Ebenfalls gehört hierher die weitere Definition der 
Schönheit als einer wahrnehmbar übereinstimmenden 
Ordnung der Teile in ihrem Verhältnis zu einander und 
zum Ganzen. Wie weit die Priorität dieser Be- 
stimmung auf Descartes und Leibniz zurückzuführen 
sei, ist ein Thema für sich. Wichtig bleibt, dass 
zuerst Baumgarten das Schöne als das Gebiet der 
Aesthetik gegen das Wahre einerseits 
und gegen das Gute andererseits ab- 
grenzt. Auch erfüllt die Einteilung seiner Aesthe- 
tik den Zweck einer geeigneten Ordnung. Baumgarten 
unterscheidet eine theoretische und eine prak- 
tische Aesthetik, — die erste behandelt das Schöne, 
die zweite die Kunst 
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Der weitere geschichtliche Verlauf zeigt, wie die 
erste Art immer weniger Beachtung findet, da sie in 
ihrem Wesen metaphysisch ist, während die zweite Art 
als analysierende Theorie der Künste ihr Gebiet 
immer mehr erweitert und heute ihr Streben nach einer 
Alleinherrschaft deutlich offenbart. Aber auch schon 
von den nächsten Nachfolgern Baumgartens findet man 
mitunter die Aesthetik ausschliesslich als Theorie der 
gegebenen Künste behandelt. Hierher gehören eben- 
falls S u 1 z e r und Heydenreich. 

„Das Schöne" als eine o b j e c t i v e Grösse gilt 
heute als ein abgethanes Unding; höchst selten findet 
es noch Verteidiger wie Hartmann. Logisch gilt es 
als Ausgangspunct für die ganze Gesetzesfrage 
und wird in dem Zusamenhang weiterhin*) besprochen 
werden. 

Die Geschichte der Aesthetik zeigt, dass der 
Gattungsname „schön" häufig nur als Art name 
gebraucht worden ist, und zwar als Name für den Art- 
begriff „k u n s tschön". Der andere Artbegriff „n a t u r- 
schön" wird recht spät in die Aesthetik hereingenom- 
men. Begrifflich näher wird er erst von Kant berück- 
sichtigt. Hier erscheint er als Begriff der formalen 
Zweckmässigkeit, und damit ist die Verwandtschaft, 
die zwischen dem Naturschönen und dem Kunst- 
schönen besteht, begrifflich verdeutlicht. Denn nach 
Kant ist nicht die Natur selbst schön, sondern schön 
muss man nur die formalen Verhältnisse der Ord- 
nung nennen, die Verhältnisse, die man als Symmetrie, 
Synchromie und Symphonie bezeichnet hat. — So wird 
es verständlich, warum auch diejenige Aesthetik, die 

*) s. 132, 140. 
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das Naturschöne als einen ebenbürtigen Gegenstand 
ihrer Untersuchungen neben dem Kunstschönen be- 
trachtet, in ihrer thatsächHchen Behandlung ungerecht 
verfährt, d. h. : mit ungleicher Berücksichtigung. Und 
es giebt bekanntlich auch Aesthetiken, die das Natur- 
schöne in ihr Gebiet überhaupt nicht aufnehmen. So 
verhalten sich z. B. die Aesthetiken von Schelling und 
Schleiermacher. Auf einer Mittelstufe steht Kirch- 
mann, insofern als er das Naturschöne ästhetisch nur 
dort gelten lässt, wo der Beschauende mit seiner Phan- 
tasie ein Ideal in das betreffende Naturding hineinlegt. 

Im allgemeinen lässt die Aesthetik nur diejenigen 
Darstellungen des Schönen in Betracht kommen, die 
von dem Gesichts- und dem Gehörssinn aufgenommen 
werden. Bei der Entscheidung, ob die Untersuchung 
eines Gegenstandes der Aesthetik zukomme oder nicht, 
wird also mit der Natur des aufnehmenden 
Sinnesvermögens gerechnet. Der Tast-, Ge- 
ruchs- und Geschmackssinn werden von der Aesthe- 
tik zurückgewiesen, entweder als indifferent oder als 
störend während der ästhetischen Aufnahme, wenn- 
gleich es sich nicht leugnen lässt, dass die Mitwirkung 
der Sinne dieser zweiten Gattung charakteristisch 
ästhetische Nuancierungen hervorrufen kann. So ver- 
langt Schiller bekanntlich beim Auftreten des Hof- 
marschalls in Kabale und Liebe die Verbreitung eines 
Bisamgeruches über das ganze Parterre. — Und die 
Wichtigkeit des Tastsinns für die Sculptur 
behandelten Burke, Herder und Zimmermann. 

Auch dürfen die ästhetischen Bestimmungen der 
Association nicht vergessen werden, besonders nach- 
dem F e c h n e r sie im Maass ihrer Bedeutung ge- 
fördert hat. Doch als Sinne mit einer entsprechenden 
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Kunstselbständigkeit kommen jene der zwei- 
ten Gattung nicht in Betracht. 

Als Begründung für diesen Abweis wird der 
Mangel eines besonderen Organs der Aufnahme ge- 
nannt; es wird der principielle anatomisch-physiolo- 
gische Unterschied betont. Doch es ist nicht zu ver- 
gessen, dass sich der principielle Mangel eines 
besonderen Organs in der nötigen naturwissen- 
schaftlichen Betrachtung nur als ein scheinbarer erweist. 
Freilich ist hier die nervöse Verörtlichung nicht so cen- 
tralisiert, wie sich das für die Sinne der ersten Gattung 
als Auge und als Ohr entwickelt hat. Der Gefühlssinn, 
der sich aus dem Tastsinn und den Sinnen des Ortes, 
des Druckes und der Temperatur zusammensetzt, hat 
sein Organ in der Haut; allerdings überzeugt man 
sich von der Beschaffenheit dieses Organs als eines sol- 
chen nicht so bequem, wie man's mit den Organen des 
Gesichts- und Gehörssinns thut. Man braucht nähere 
Untersuchungen, und diese zeigen, welcher Art die ver- 
schieden geformten Enden der sensiblen Nerven des Ge- 
fühlsorgans sind, die aus dem Gehirn und Rückenmark 
entspringen, und man überzeugt sich von der Analogie 
zu den „Organen", wenn man noch weiter aufs Studium 
jener Enden eingeht, von denen die wirkenden Er- 
regungen der Aussenwelt aufgenommen werden. 

Ich glaube, dass das willkommene Bestreben der 
Aesthetik, ihre Arbeit nur den Gesichts- und Gehörs- 
eindrücken zu widmen, anders begründet werden muss. 
Als Wissenschaft der kritischen Analyse kann die 
Aesthetik nur solche Empfindungen als Object 
brauchen, die zu vollständigen Wahrnehmungen geklärt 
werden können; und hier, im Bezug auf die bekannten 
psychologischen Acte der Abtrennung, Rückführung und 
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Verörtlichung scheiden sich die Empfindungen nach 
ihrer Complication in der Abstufung. — Die Psycho- 
physik zeigt, dass alle Empfindungen die beiden Merk- 
male der Intensität und Qualität besitzen ; daher liegen 
drei Abstufungsmöglichkeiten vor; die Glieder der bei- 
den Reihen Intensität und Qualität können einzeln 
und schliesslich combiniert abgestuft werden. 
Untersucht man nun in dieser Beziehung die Empfin- 
dungen der einzelnen Sinne, so ergiebt sich ihre Ver- 
schiedenheit deutlich als eine dimensionale. Die Empfin- 
dungen der Sinne jener zweiten Gattung können in 
eine einzige abgestufte Reihe geordnet werden, wo- 
gegen der Gehörssinn und der Gesichtssinn eine mehr- 
dimensionale Mannigfaltigkeit bieten, die zweifach beim 
Gehörssinn und dreifach für den Gesichtssinn in Betracht 
kommt. Dass nun die Erscheinungen der Sinne jener 
zweiten Gattung von der Aesthetik nicht vorgenommen 
werden, scheint mir daran zu liegen, dass ihre Empfin- 
dungsmerkmale nur eine Reihenabstufung zulassen ; 
daher glaube ich auch n i c h t an ein Verbot, das der 
Natur jener niederen Sinne im Bezug auf ihre Zugehö- 
rigkeit zur Aesthetik innewohnen soll, sondern ich 
glaube an ihre Nichtzugehörigkeit nur infolge 
der elementaren Einfachheit in der Wahrnehmung, die 
sich in der einfach dimensionalen Möglichkeit äussert; 
also nicht um ein Verbot handelt es sich, sondern um 
den Mangel einer Veranlassung, von der 
Aesthetik behandelt zu werden. 

Die moderne Aesthetik behält in ihrem Gebiet 
ungern die Künste mit praktischen Wer- 
tungen. Doch ursprünglich, bei P 1 a t o n , ist im 
langen Register der Künste auch die Schuhmacherei ver- 
treten, und sie steht mit den übrigen selbständigen (Tsxvai 
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avTonoirjTixai) Künsten der Gesetzgebung, Heilkunde u.s.w. 
sogar höher als die Dichtkunst, Musik, Bildnerei u. s. w. 
da diese nur als n2ich3hmende {eldmXononjrucai) Schmei- 
chelkünste gefasst werden, zu denen indessen auch die 
Gymnastik als Kunst des Tanzes und Ringkampfes ge- 
hört. Und zwischen diesem extremen Umfang der 
Kunst und dem verkleinerten der modernen Auffassung 
liegt die ganze Geschichte des Systems der Künste. Die 
Wertschätzung nach dem praktischen Nutzen 
ist ganz zurückgetreten, und es erscheint sogar die 
Gartenkunst so fremd einer ästhetischen Behand- 
lung, als habe sie nie dahin gehört, während sie noch 
bei Kant und in der ganzen Zeit um Kant als wich- 
tiger Paragraph in der Aesthetik lebt. — Eine Folge- 
rung der Analogie kann in nicht allzulanger Zeit der 
Architektur ein gleiches Schicksal widerfahren lassen, 
so dass sich dann die Aesthetik mit den beiden Stamm- 
kunstpaaren der Ruhe und Bewegung, mit der Sculptur 
und Malerei einerseits und mit der Dichtkunst und 
Musik andererseits begnügen wird. 

Wohin die Folgerichtigkeit führen kann, wenn man 
von vorn herein „das Schöne" philosophisch definiert 
und von dort aus die weitere Aesthetik ableitet, das 
offenbart Hartmanns Aesthetik zum Ueberdruss. — 
Der ganze neunte Teil seiner „Philosophie des 
Schönen" behandelt als „Künste" — wenn auch als un- 
selbständige und unfreie, so doch als K ü n s t e — solche 
Thätigkeiten wie das Bewegungsspiel, den Sport, die 
Gymnastik, den gymnastischen und geselligen Tanz, die 
Festrede- und die Lobredekunst u. ä. Fehlten jedoch 
die Betrachtungen über diese „Künste", so stimmte 
Hartmanns Buch vom „Dasein des Schönen" nicht zu 
seinem vorangehenden Buch vom „Begriff des Schö- 
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nen**. Der ganze Plan aber zeigt, was alles der Deduc- 
tionszwang bewirkt, den der metaphysische Eingang ge- 
bieten mag. — Er hängt mit der Grundanschauung zu- 
sammen, das „Schöne" o b j e c t i v bestimmen zu 
können. Doch diese Ansicht hat sich überlebt.*) 

Die gegensätzliche subjectivistische Aesthetik wird 
dementsprechend zugestehen, keinen endgiltigen Maass- 
stab angeben zu können, nach dem eine Thätigkeit als 
Kunst oder Nichtkunst bemessen werden darf. Ihre 
Anforderungen ändern sich jederzeit. So ist heute 
die Anforderung an die Phantasie besonders 
hoch gestellt und gilt als ein moderner, doch nicht end- 
giltig gewählter Maassstab. 

Dort, wo es die Aesthetik in ihren Wechsel- 
beziehungen zur Kunst unternimmt, den Stoff, der von 
dem Künstler behandelt werden „dürfe", durch be- 
stimmte Vorschriften zu begrenzen, — dort erscheint sie 
immer mit der sicheren Unsicherheit der Schablone 
und geberdet sich meist philiströs. Und so frei auch 
Goethe über die Grenzen des Stoffgebietes seiner 
eigenen Kunst denkt, so philiströs erscheint er als 
Aesthetiker der anderen Künste, wo es sich darum han- 
delt, den Umfang ihrer statthaften Grenzen zu bestim- 
men oder anzugeben. Am deutlichsten zeigt das der 
Aufsatz über „Zu malende Gegenstände". 

Dass eine eingehende Bekanntschaft mit der grie- 
chischen Kunst auffordert, bei ihr stehen zu bleiben, und 
eifersüchtig, unter Drohungen der Gefahr, keine weitere 
Bekanntschaft folgen lassen und dulden will, — das wird 
leicht begreiflich, wenn man an Erscheinungen wie 
Winckelmann und Friedrich Schlegel in dessen erster 



*) Zu ihrer Widerlegung s. weiterhin S. 140. 
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Periode denkt. So verlangt Schlegel vom modernen 
Dichter, der nach „echter schöner Kunst** streben wolle, 
dass er sich die „re ine Griechheit*' aneignen 
müsse. j . 

In der Geschichte der Stoffwahlfrage, wie sie die 
Aesthetik zu beantworten sucht, erscheint Schiller 
von grosser Bedeutung. Galt zu seiner Zeit die 
menschliche Gestalt als einzig zulässiger Vor- 
wurf für die Kunst, so wird die Frage durch Schiller 
um verallgemeinernde Momente erweitert, d. h. um die 
Momente, durch deren Aufnahme der Begriff der 
menschlichenNatur gefüllt wird.*) Durch diese 
Erweiterung des Kunststoffes wird die ästhetische Be- 
rechtigung des A n i m i s m u s der Natur im allgemei- 
nen und dadurch die Berechtigung des Symbol- 
begriffsin der Kunst ausgesprochen. 

Wie dieser Symbolbegriff von der modernen 
Aesthetik entwickelt worden ist, zeigt V o 1 k e 1 1 und 
stellt im Ausblick**) die Symbolik als Zeugnis für den 
Pantheismus hin, indem er den Symbolbeg^iff auf alles 
Schöne überhaupt ausdehnt. — 

Dass der Kunststoff lediglich auf die Form zurück- 
zuführen ist, lehrt Herbart. — Der Unterschied, der sich 
zwischen Gehalts ästhetik und Form ästhetik im 
Lauf der Geschichte als ein Parteithema allmählich eine 
Geltung verschafft hat, hängt wesentlich von einer Ant- 
wort ab, die man meist von der Metaphysik erwartet 
hat. Es handelt sich um die alte Streitfrage, wie die 
Begriffe Stoff und Geist zu fassen seien. Schlechthin 
besteht die Einigung in der Logik, dass der Stoff und 



*) s. Schillers Recension üHer Matthesons Gedichte. 
♦*) Der Symbolbegriff in der neuesten Aesthetik, Jena, 1876. S. 109 ff. 
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der Geist denknotwendige Wechselbegriffe sind, die 
ohne einander weder bestehen noch gedacht werden 
können. Durch diese Uebereinkunft könnte die Aesthe- 
tik als Nutzen den Wegfall ihres Streitthemas erfahren. 
Für ihre weitere Grenzengebung darf dann nicht mehr 
von „der" Kunst die Rede sein, sondern nur von „den 
Einzelkünsten", und dann wird es sich herausstellen, 
dass die Waage in allen Einzelfällen verschiedene Ge- 
wichtswerte angeben wird. So tritt die Gehaltsästhetik 
mit um so höheren Ansprüchen heran, je grösser der 
künstlerische Ausdruck des Intellects erschei- 
nen kann, bedingt durch die Darstellungsmittel der ein- 
zelnen Künste. Und wenn man in diesem Zusammen- 
hang eine Rangordnung der Künste herstellen will, so 
muss für die Gehaltsästhetik die Dichtkunst als höchste 
Kunst dastehen; für die Formästhetik — die Archi- 
tektur. 

Das moderne Empfindungsleben lässt in seiner 
Aesthetik die Dichtkunst vorherrschen : die all- 
gemeinen Normen der Aesthetik sind meist so abgefasst, 
dass sie nur für die Dichtkunst in Betracht kommen 
können. Namentlich die Capitel über die Moral in 
derKunst leiden an der Pars pro toto. Schon 1790 
bemerkt Heydenreich in seinem System der Aesthetik, 
dass Baumgartens allgemeine Aesthetik lediglich 
der Dichtkunst gelte, indem sie die bildenden Künste, 
die Musik und die Tanzkunst leer ausgehen lasse. Doch 
erst in der modernen Aesthetik beginnt eine ausgeartete 
Richtung, die man als Panpoetismus bezeichnen 
kann. Eine anders geartete Herrschaftsperiode hat es 
in der Zeit zwischen Baumgarten und Schiller gegeben, 
eine Auffassung, die statt der Ausdrucksverinnerlichung 
unter dem Scepter der Dichtkunst eine Schönheitsver- 
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äusserlichung verlangte, antikisierend, im Anschluss an 
die Plastik der alten Griechen; diese Auffassung, die 
von Winckelmann, Lessing und Goethe ihre begriff- 
lichen Ausdrucksformen erhalten hat, stellte das 
plastische Schönheitsgesetz als den Maassstab für 
alle Künste hin ; man kann hier von einem P a n - 
plasticismus reden. 

Wohl mit seiner Herrschaft hängt der Brauch 
zusammen, jede ästhetische Aufnahme, auch das 
Hören, als „A n s c h a u u n g" zu bezeichnen. 
Von „der" Kunst (also auch von der Musik) 
wird überall Anschaulichkeit verlangt ; 
und selten findet man vom Aesthetiker die Sinn- 
lichkeit an die Stelle der Anschaulichkeit gesetzt. 
Unter den Fachästhetikern ist es besonders Schel- 
ling, dem allein die Dichtkunst als wahre Kunst gilt, 
während alle übrigen Künste nur so weit ästhetisch er- 
scheinen, als sie poetisch sind. Es ist klar, dass es sich 
hier um eine Rangordnung handelt, deren Maassstab 
die Ausdrucksfähigkeit des Intellects ist. 

Am liebsten hält sich der Panpoetismus dort auf, 
wo von dem Verhalten der Kunst zur Sittlichkeit und 
von ähnlichen Grenzbeziehungen die Rede ist. Wenn 
von „der" Kunst als erste Aufgaben Untersuchungen 
und Offenbarungen sittlicher Lebensweisheit verlangt 
werden, so kann diese Einseitigkeit höchstens der Dicht- 
kunst zugemutet werden. Davon war vorhin bei dem 
Grenzstreit mit der Ethik die Rede. Doch ungestört 
beträchtet der Panpoetist auch einen Bau von Schinkel 
und eine Symphonie von Beethoven als vollendete 
Kunstwerke und kann dennoch weder von diesem noch 
von jenem die geforderte sittliche Lebensweisheit dar- 
gelegt finden. Von den populär- ästhetischen Be- 

75 



Digitized byCjOOQlC 



Handlungen der Kunstfragen huldigen dem Panpoetis- 
mus neuerdings Tolstois Bücher „Was ist Kunst" und 
„Gegen die moderne Kunst".*) Wenn man diesen Hin- 
tergrund vor Augen behält, werden alle Forderungen 
Tolstois verständlich; denn dort werden von „der" Kunst 
Dinge verlangt, die nur die Dichtkunst bieten kann, 
vermöge der nur ihr eigenen Verständigungsart durch 
das Wort. 

Die Architektur und die Malerei haben ebenfalls 
Perioden der Vorherrschaft im allgemeinen Stil gehabt, 
doch ohne viel die theoretische Aesthetik zu beschäf- 
tigen, vor allem aber ohne bestimmenden Einfluss auf 
die Systematik.**) Der Panplasticismus zeigt zudem, 
dass eine gleichzeitige Vorherrschaft in der Praxis 
nicht notwendig ist ; denn als der Panplasticismus in der 
Aesthetik seine Hauptausbreitung fand, nahm die 
Plastik keineswegs den Herrschaftsposten unter den 
Künsten ein. Der Panplasticismus wurde vielmehr 
durch Gelehrtenstudien der Antike heraufbeschworen. 



Während nun im Staat der Künste Richtungen wie 
der Panpoetismus und der Panplasticismus mono- 
kratisch sind, wird eine socialistische Ver- 
fassungsform von der A 1 1 k u n s t verlangt. 

Eine Vereinigung aller Künste zu 
einer gemeinschaftlichen Leistung, — 



*) Titel s. S. 5Q. Bern. 
**) Zur Herrschaft der Malerei und zu den Fragen, die damit ver- 
knüpft sind, erweisen sich als unentbehrlich Schmarsows „Beiträge zur 
Aesthetik der bildenden Künste: I. Zur Frage nach dem Malerischen 
(i8^)6) II. Barock und Rococo (1897) III. Plastik, Malerei und Relief- 
kunst (1899)." Leipzig, Hirzel. 
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das ist die Forderung der idealen Allkunst. In einen 
solchen Umfang wird sie zuerst von Schleiermacher ge- 
stellt. 

Indessen zeigt die Geschichte der Vereinigungs- 
bestrebungen, wie diese bisher hauptsächlich von der 
Dichtkunst und der Musik geäussert wurden, dass 
höchst selten der Dichter und der Componist in E i n e r 
Person erscheinen. Und Praxiteles hat nach der Ueber- 
lieferung seine Standbilder nicht selbst bemalt, son- 
dern einem Fachkünstler übergeben. 

Die Geschichte des Musik-Dramas und seiner Vor- 
erscheinungen zeigt die Seltenheit der Einheitsgestal- 
ten, angefangen von den kleinen Höhen in Adam de 
la Haie, Orazio Vecchi und ähnlichen bis zu einem 
Gipfel in Richard Wagner. Da nun andererseits die- 
selbe Geschichte des Musikdramas deutlich offenbart, 
dass die häufigsten Hemmnisse ihres Fortgangs gerade 
aus der Uneinigkeit im Wert und Charakter der zu- 
sammentretenden Elemente entstanden sind, so wird 
auch geschichtlich für solche Vereinigungen der Künste 
E i n Künstler verlangt. — Nur logisch, ohne die Hilfe 
des Geschichtsweisers, gilt dieselbe Forderung zur Er- 
reichung eines Ideals in dieser Allkunst, um so mehr, 
als sich die künstlerische Verfeinerung, die intimste 
Originalität, nicht allein in den zusammentretenden 
Künsten einzeln, sondern auch in ihrer Vereini- 
gung als solcher zeigen soll. Und während es 
sich hier nur um zwei oder drei Künste handelt, die 
sich verbünden wollen, muss die Frage der schaffenden 
Personaleinheit mit den höchsten Anforderungen in 
jener Allkunst auftreten, die von Schleiermacher ge- 
fordert wird. 

Jede Theorie einer Allkunst stützt sich notwendig 
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auf die Erkenntnis, dass alle Künste trotz ihrer Ver- 
schiedenheit gemeinsame Merkmale der Gleichheit be- 
sitzen, wobei dann die Summe dieser Merkmale als 
philosophisches Band dient. Und es ist klar, dass die 
Stärke des Bandes von der Zahl und der Grösse der 
einzelnen Merkmale abhängt. Soweit nun die Frage 
der Allkunst ihre eigene Geschichte besitzt, muss 
man die Verschiedenheit ihrer Bewegungen auf das 
verschiedene Zählen und Messen der ge- 
nannten Merkmale der Gemeinsamkeit zurückführen. — 

Selten unter ihrem eigenen Namen, oft aber als 
„Annäherung der Künste" tritt die Theorie 
der Allkunst in der modernen Aesthetik und deren Ein- 
zelabhandlungen auf. Und es erscheint als natürlich, 
dass in diesem Zusammenhang zuerst der Aehnlich- 
k e i t s begjiflF behandelt wird als Summe der thatsäch- 
lichen und einer mutmaasslichen Gemeinsamkeit, die 
von den einzelnen Künsten in ihren Merkmalen geboten 
wird. In einer solchen ästhetischen Behandlung lagen 
einst auch Lessing die Grenzen der Dichtkunst imd 
Malerei vor, imd um die Frage in seinem Laokoon zu 
entscheiden, begnügte er sich nicht mit dieser einen 
Seite, der Aehnlichkeit, sondern erwog um- 
gekehrt vor allem die Verschiedenheit, Und 
in x-ielfacher Beziehimg steht die moderne Litteratur 
der Annäherungsfrage auf einem ähnlichen Boden wie 
die Litteratur um die Zeit vor Lessings Laokoon. 

Kant streift die Frage nur mit wenigen Worten ;*) 
ebenfalls nicht ausgeführt ist sein Bedenken, ob Kunst- 
verbindungen — auch solche kleineren Umfangs — 
schöner wirken, als die Kimste einzeln für sich ; es wird 



♦^ Kr. d. U- $1. 
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dabei nur auf die Annahme hingewiesen, dass verschie- 
dene Arten des Wohlgefallens einander durchkreuzen. 

Gilt die Möglichkeit einer gegenseitigen Annähe- 
rung für die Kunst gattungen,so gilt sie noch mehr 
im Bezug auf die Arten. Friedrich Schlegel fasste die 
einzelnen Arten der Dichtkunst zu einer Universalpoesie 
zusammen. Die romantische Dichtkunst sei eine „pro- 
gressive Universalpoesie". Zu ihrer Bestimmung ge- 
höre es : alle getrennten Arten der Dichtkunst wieder 
zu vereinige n.*) 

Im geschichtlichen Verlauf der Allkunstfrage wird 
die frühere Aesthetik durch eine Verschwommenheit 
der anders nötigen Grenzbestimmungen gekennzeich- 
net. Hierfür charakteristisch erscheinen die Worte 
Lessings, die er in seiner Ankündigung der Ueber- 
setzung von Hogarths analysis of beauty in der Vossi- 
schen Zeitung giebt;**) nicht nur Maler und Bildhauer 
könnten aus dem Studium der Hogarthschen Schön- 
heitslinie Nutzen ziehen, sondern auch Dichter und Ton- 
künstler könnten ähnliche Schönheitsprincipien in ihren 
eigenen Künsten finden, „vermöge der Verbindung, die 
alle Künste und Wissenschaften ( !) untereinander 
haben". Und in ähnlichen allgemeinsten und daher 
verschwommenen Sätzen wird das ganze Wesen der 
Allkunstfrage behandelt. Bessere ästhetische Be- 
grenzungen der Eigentümlichkeiten jeder 
einzelnen Kunst hätten die Frage fördern 
können. Indessen ist der Mangel an Klärung wohl auf 
den damals noch vollständigen Mangel an prakti- 
schen Kritikvorlagen zurückzuführen. Eine künst- 



*) Athenäum 2, II. 
**) 1754. 
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lerische Vollendung, wie sie als ein Opernideal den 
grössten Dichtern Deutschlands vorgeschwebt hat, gab 
es eben noch nicht, und in diesem Sinn kommt erst 
W a g n e r in Betracht. 

Alfred Bock hat ein Buch über die Beziehungen 
deutscher Dichter zur Musik geschrieben*), worin er 
zu zeigen bestrebt ist, in welcher Art den Dichtern 
Klopstock, Wieland, Lessing, Schiller, Goethe, Her- 
der, Jean Paul, Hoffmann, Lenau, Heine und Grill- 
parzer jenes umfassende Opernideal vorgeschwebt hat, 
dessen Verwirklichung bei Wagner eintrete. Und es 
ist klar, dass die Musikdramen Wagners als Kritik- 
vorlagen auch die Aesthetik im Bezug auf die Allkunst- 
frage fördern mussten. Doch die Geschichte weist auf 
ältere Stationen der Frage hin. So schreibt schon 1746 
Batteux ein Capitel „Sur TUnion des beaux Arts".**) 

In der ganzen bisherigen Allkunstästhetik vermisse 
ich eine Untersuchung der verschiedenen Gra- 
dualbedingungen, von denen die Entstehung 
und Bethätigung der einzelnen Künste abhängen; es 
fehlen also Untersuchungen über den Weg von der 
ersten ideellen Conception des Werkes bis zur endgil- 
tigen Aufnahmefähigkeit. — Man gehe von einer Be- 
trachtung über die Verschiedenartigkeit der Künste 
nach ihren Darstellungsmitteln aus und untersuche die 
Fähigkeit dieses Verhältnisses im Bezug auf die All- 
kunst. 

Zunächst scheiden sich die Dichtkunst und die Musik 
von den bildenden Künsten ab; hier sind die Darstel- 
lungsmittel räumlich ruhend, dort zeitlich bewegt. Diese 



*) Giessen 1900. 
**) s. Anm. 6. S. 166. 
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Bedingung der Dichtkunst und der Musik — die zeitliche 
Bewegung — hat das Bedürfnis nach einer 
Festsetzung des verhallten Worts und des ver- 
klungen^n Tons hervorgerufen, und das Bedürfnis hat 
eine Schrift erfunden. Bequem konnte nach dieser 
Erfindung das bloss gedachte Wort und der bloss inner- 
lich gehörte Ton aufgezeichnet werden; die zeitlich be- 
wegten Künste konnten nun ihre Werke als aufbewahr- 
bare und unentstellbare Besitztümer sehen. Anderer- 
seits ermöglichte die Schrift auch weiteste Complica- 
tionen des Kunstwerks : Was zuvor dem einen Rhap- 
soden als Gegenstand seiner Wortgedanken und Töne 
erschien, konnte nun als Kunstwerk, mit Hilfe der 
Schrift, seine letzte Vollendung durch mehrere Per- 
sonen erfahren. Die erste Bedingung des Dramas — 
eine Mehrheit der Personen — war ermöglicht, und in 
der Musik konnte im Lauf der Zeit ein polyphones 
Orchester gegründet werden. Die weitere Verfeinerung 
machte zudem die Dichtkunst und Musik in der 
Schöpfung zu Künsten reiner Schriftgeda'n- 
k e n , d. h. zu solchen Künsten, deren ideeller Schaf- 
fensact von der sinnlich wahrnehmbaren Darstellung 
schon so weit getrennt erscheint, dass der denkend 
schaffende Künstler nicht mehr der darstellende zu sein 
braucht, während ja im Drama und in der mehr- 
zähligen Musik die letzte Vollendung des Kunstwerks 
durch Einen schaffenden Künstler sogar unmög- 
lich ist. Der Schaffende schreibt seine Kunstgedan- 
ken nieder, und das Kunstwerk ist als ruhend unent- 
stellbare Erscheinung festgesetzt. Um nun in seiner 
giltigen Vollendung wahrnehmbar zu werden, bedarf 
es der Fortsetzung. Und solche F o r t - 
Setzungskünste sind die Schauspielkunst und das 
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Virtuosentum ; — nicht sind sie Reproductionskünste, 
wie man sie gedeutet hat. Nicht wieder schaffen, 
sondern weiter schaffen, fortsetzen, ist die Aufgabe 
des Schauspielers und des Virtuosen, und erst durch 
diese ausgeführten Fortsetzungskünste erlangen die 
höchsten Leistungen des Dichters und des Componisten 
ihre höchste Vollendung. — Dagegen sind der Maler 
und der Bildhauer in Ermangelung eines Mittels, das 
der Wort- oder Tonschrift entsprach, darauf angewie- 
sen, ihr ganzes Werk — bis zur letzten Phase für die 
Wahrnehmung selbst herzustellen. Die Architektur, 
endlich, besitzt gleichwohl eine Schrift; doch hier ist 
die Fortsetzung der schriftlich erledigten Thätigkeit des 
schaffenden Künstlers eine mechanische Arbeit ohne 
Heranziehung des künstlerischen Intellects. Es ist frei- 
lich klar, dass auch die Fortsetzungskünste der Poesie 
und der Musik eine bestimmte Mechanik als wesentlichen 
Bestandteil ihrer selbst besitzen; doch mit der ausfüh- 
renden Mechanik allein, ohne Beanspruchung des In- 
tellects, vollendet weder der Schauspieler noch der Vir- 
tuose seine Aufgabe der Fortsetzung. 

Und so könnte im gegebenen Zusammenhang fürs 
Schema oder System der (fünf grossen) Künste als Ein- 
teilungsprincip zunächst der Begriff Schriftbesitz die- 
nen, und für die Einteilung der Besitzenden könnte die 
Frage gelten : ob sie für ihre Vollendung bis zur künst- 
lerischen Wahrnehmbarkeit einer Fortsetzungskunst 
bedürfen oder nicht. — 

So könnten die Gradualbedingungen der einzelnen 
Künste im Bezug auf das Zustandekommen ihrer Wir- 
kung geklärt werden; und diese Klärung dient der Be- 
trachtung über die ideale Allkunst, deren Werk von 
Einem Künstler geschaffen werden soll. Das Zusam- 
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tnentreten mehrerer Schöpfer zu einem Allwerk ist ja 
nicht neu, und hierin verdient der katholische Gottes- 
dienst eine besondere Beachtung. Doch wenn das 
ideale Allwerk die Schöpfung Eines Künstlers sein 
soll, so muss die Aesthetik, noch bevor sie sich dem 
hypothetischen Effect zuwendet, das t h a t - 
sächliche Efficiens untersuchen. 

Mit dem deutschen Namen „Wirkung" ist 
hier nichts anzufangen, da er sowohl für die 
Activität als auch für den Zustand des Erfolges 
gebraucht wird. 

Aus der genannten Deutung der Fortsetzungs- 
künste geht hervor, dass die ideale Allkunst scheitert, 
und zwar an der Gattungsverschiedenheit im Efficiens 
der einzelnen Künste. 

Die letzte Untersuchung der Frage 
kommt der Wahrnehmung zu. Dafür muss bereits 
vorausgesetzt werden, dass ein ideales Allwerk that- 
sächlich vorliegt, ein Werk, dessen Schöpfer sämtliche 
Kunstenergien und -fähigkeiten in sich (vereinigt) be- 
sitzt und hier zu einem bestimmten Vorwurf der Ver- 
einigung ausgedrückt hat. — Die hypothetische Wahr- 
nehmung würde feststellen, dass die einzelnen Künste 
nicht die Höhe ihrer geschichtlich möglichen Intensi- 
tät erreichen. Dieses Minus wird physiologisch und 
mathematisch erklärt. 

Andererseits entsteht die Ueberlegung, dass das 
Werk fortschrittlich im Nachteil ist und die Entwicke- 
lung des Schöpfers hemmt, auch dort, wo man berück- 
sichtigt, dass die Höhe gerade in der Vereinigung 
ihre Lage erblicken wollte. — 

Die Auffassung, in der Schauspielkunst und im 
Virtuosentum unerlässliche Fortsetzungs künste 
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2u besitzen, ist von den Dichtern und Compo- 
nisten selbst oft geäussert worden, wenn auch 
nicht im begriff liehen Bewusstsein, so doch in der Anlage 
der Kunstwerke selbst. Unausgesprochen, nur an- 
gedeutet ist auch hier vieles geblieben, und in dieser 
Verschleierung hat die ganze Frage eine lange Ent- 
wickelungsgeschichte hinter sich. Es wird eine Auf- 
gabe des Geschichtsforschers sein, in den hierhergehö- 
rigen Kunstwerken die Anhaltspuncte aufzusuchen, die 
jene Frage klären helfen: wie weit die Dichter und 
Componisten der verschiedenen Zeiten und Richtungen 
in der Schauspielkunst und in der entsprechenden Mu- 
sikthätigkeit unerlässliche Fortsetzungskünste erblickt 
haben. Die Verschiedenheit, die sich durch den Ver- 
gleich der gewonnenen Einzelauffassungen ergeben 
wird, kann zweiartig sein. Die eine Art gilt dem Ver- 
gleich zeitgenössischer Auffassungen, die andere Art 
erklärt den geschichtlichen Fortschritt. Die eine Art 
gehört mehr zur Geschichte der Künstler, die 
andere — zur Geschichte der Kunst und auf diesem 
Wege zur Aesthetik. Material giebt es genug. 

Für die Dramatik erweist sich als geeigneter Aus- 
gangspunct die S t i 1 f r a g e ; denn der typisierende 
und individualisierende Stil drücken nicht allein 
eine rein dichterische Verschiedenheit aus, 
sondern auch eine Verschiedenheit möglicher Bühnen- 
willkür. Je mehr der Dichter sein Drama im indivi- 
dualisierenden Stil schafft, um so geringer wird die 
Freiheit des Schauspielers, weil sie mit jedem Plus der 
dichterischen Individualisierung ein Minus in ihrem 
Dasein, der „Selbständigkeit", „Unabhängigkeit" u. s. w. 
bekommt. Dieses Verhältnis wird um so besser er- 
klärt, je mehr man in dem individualisierenden Stil des 
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Dichters ein Bestreben erblickt: neben der rein dich- 
terischen Prägnanz auch für die fortsetzende 
Thätigkeit des Schauspielers so bestimmte 
Directiven zu erteilen, dass die Fortsetzung nicht in 
einer anderen Richtung zu stände kommen kann. Eben- 
falls gehören hierher, im weiteren Sinn, alle kleinen 
Einzelheiten, die der Dramatiker als ein Capitel Epik 
dem Schauspieler, und für diesen dem Regisseur und 
Maschinisten vorschreibt. Und auch in dieser Hinsicht 
liefert die Geschichte des Dramas ein ausgiebiges Ma- 
terial für die Aesthetik. 

Im allgemeinen wird geschichtlich die Selbständig- 
keit des Schauspielers immer mehr eingeengt. Dieser 
Rückschritt, der für den Dichter ein Fortschritt ist, 
wird natürlich vor allem durch den Stoff selbst 
bedingt. Der Dichter eines naturalistischen zeitgenös- 
sischen Dramas kann seinen Stoff als einen selbst- 
geschauten leicht individualisieren; dagegen muss der 
Dichter eines idealistischen mythischen Stoffes typi- 
sieren, während endlich der Stil des historischen 
Dramas in der Mitte steht. 

Gilt diese erweiternde Einschränkung dem Drama 
und der Schauspielkunst, so hat sich auch die Fort- 
setzungskunst der Musik (bedingungsweise das Vir- 
tuosentum) im Lauf der Zeiten ihre (seine) alte Freiheit 
fast ganz nehmen lassen. Die Vorsorge der Com- 
ponisten in den Vortragsbezeichnungen der Tempi und 
der Dynamik hat sich oft bis zur Aengstlichkeit ge- 
steigert; und dass dem Virtuosen im „Hinzucompo- 
nieren" keine Note mehr überlassen wird, wo er einst 
„im Stil des Ganzen'* nur Eigenes an bestimmten 
Einschaltungsstellen zu liefern hatte, — das zeigt die 
Geschichte der Cadenzen und des Verzierungswesens 
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im allgemeinen. Aus ihr kann man die Aesthetik kennen 
lernen, die damals den schaffenden Künstler im Bezug 
auf das Virtuosentum beherrscht hat. Die heutige 
Meinung, von der die Aufgabe des Virtuosen nur in 
der Reproduction gesehen wird, mit notwendig skla- 
vischer Berücksichtigung jeder einzelnen Notiz, auch 
wenn sie von einer unpassenden Laune hingeschrieben 
wurde, wie das spätere Correcturen des Componisten 
selbst beweisen, — eine solche Meinung bereitet sich 
erst am Schluss des achtzehnten Jahrhunderts einen 
Boden. Früher kannte der Componist weniger einen 
Re — producenten als einen Con — producenten. — 



Mit all diesen Begriffen war manchem Rätsel in 
der Systematik vorgebeugt worden. Zeisings 
System der Künste stellt die Schauspielkunst sogar 
unter einen anderen Classenbegriff als unter den, der 
die Dichtkunst und die Musik gemeinschaftlich birgt. 

Eine Lösung der Systemfrage muss von jeder 
Aesthetik der Allkunst vorausgesetzt werden. Doch 
gerade in der Systematik lagen bisher die Hauptmängel 
der Aesthetik. 

Für die Beurteilung der allgemeinen Systematik 
hat sich die Kritik daran gewöhnt, die Erfahrung 
als Maassstab zu benutzen, und unterscheidet dement- 
sprechend empirische und speculative 
Systeme. Dieses Einteilungsergebnis halte ich für un- 
fruchtbar. Zwar ist die Erfahrung ein geeignetes Ein- 
teilungsprincip für die Auflösung der Gattung System 
in ihre Arten, doch nur unter der Bedingung, dass die 
Anwesenheit der Erfahrung nirgends verschwiegen 
werde, auch dort nicht, wo sie in ihrem kleinsten Um- 
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fang auftritt. — Wie man während der Einteilung selbst 
vorgegangen ist, kann von der Kritik im Anblick der 
Ergebnisse auch nachträglich festgestellt werden. Er- 
hält man durch die Einteilung empirische und 
s p e c u 1 a t i v'^e Systeme, also Systeme, denen der Er- 
fahrungsbesitz im einen Fall zuerkannt, im anderen ab- 
gesprochen wird, so ist man während der Einteilung 
selbst falsch oder ungenau vorgegangen. Denn ohne 
die Grundlage einer Erfahrung giebt es keine Systema- 
tik wie überhaupt kein Denken, keine Speculation ; und 
auf der anderen Seite giebt es ohne erfahrungslose 
Typenconstruction kein System, kein begriffliches Ord- 
nen der Empirie. Wo blieb ohne Speculation die Hy- 
pothese des Empirikers, der er doch die Erkenntnis 
seiner grössten Wahrheiten verdankt. Mit anderen 
Worten ist die Einteilung der Systeme in empirische 
und speculative wertlos. — Wenn man dagegen die vie- 
len Systeme betrachtet, die bisher gebaut wurden, und 
dabei jedem einzelnen einen bestimmten Erfahrungs- 
besitz zusprechen muss, so tritt als geeignet ordnendes 
Unterscheidungsmerkmal die Selbstkritik der 
einzelnen Systeme auf. 

Das eine hält sich für unvollständig. Trotzdem 
es vorwiegend aus Bausteinen der Erfahrung zusam- 
mengesetzt ist, hat es hieran noch zu wenig und nimmt 
daher jeden neugewonnenen und geprüften Baustein 
zur Vervollständigung an. 

Ein anderes System hat übergenug an seinem 
geringsten Vorrat der Erfahrung, den es schon als not- 
wendigsten Lebensunterhalt verkennt, und den es dem 
Zuschauer unter der Maske der Freiheit zeigt, denn 
es glaubt, lediglich „aus Begriffen" gebaut zu sein; es 
will seinem Stil treu bleiben und verbietet seinem con- 
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trolierbaren Bewusstsein, die Erfahrung anzunehmen; 
oder es kümmert sich weniger um die Stileinheit seiner 
Architektur, als es sich davor fürchtet: zu Gunsten der 
Erfahrung unterschätzt zu werden, deren Mitwirkung 
nun offenbar geworden sein muss. 

Das erste System ist unzufrieden mit sich selbst, 
erweiterungsfreundlich und ungenügsam ; das zweite ist 
selbstzufrieden, erweiterungsfeindlich und genügsam. 
In beiden Fällen liegt eine bestimmte Erfahrung vor. 
Nur wird die Notwendigkeit, sie benutzen zu müssen, 
verschieden geschätzt. 

In diesem Zusammenhang erscheint mir eine Ein- 
teilung der Systeme in o f f e n e und geschlossene 
am geeignetsten. 

Beide Arten sind von der Naturwissen- 
schaf t im Lauf ihrer Geschichte kennen gelernt wor- 
den, zuerst die geschlossene, dann die offene, und zwar 
unter der schärfsten Kritik : unter der Erlangung not- 
wendiger Alleinherrschaft, d. h. seitdem 
das offene System existiert, ist eine Existenz des ge- 
schlossenen unmöglich. 

Die Evolutionstheorie hat die Naturwissenschaft 
gelehrt, den Wert der Systematik als solcher richtig zu 
bestimmen. Die Uebersicht soll erleichtert werden, und 
zwar durch Verwandtschaftssynthesen. In diesem Ord- 
nen liegt das höchste Ziel, das der Systematik gesteckt 
ist und gleichzeitig als eine beschwichtigende 
Grenze gilt. — Ein Stück Pädagogik birgt die Syste- 
matik als Uebersichtserleichterung in sich, und damit 
ist ihr auch eine bestimmte Summe Subjectivismus ein- 
geräumt. Die unfehlbar sichere Objectivität der Alten 
hat sich jetzt anders bescheiden müssen. Die künst- 
lichen Systeme der Teleologie sind einem natürlichen 
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System der Dysteleologie gewichen, und die allgemei- 
nen principiellen Vorzüge der neuen Art sind so gross, 
dass in ihrem Anblick auch die Aesthetik ihre alten 
Systeme aufgeben muss, aus denen der Glaube spricht, 
als seien die Künste dazu bestimmt, sich in systema- 
tischer Ordnung aneinanderzureihen. Freilich muss 
zunächst nachgesehen werden, ob die Aesthetik die 
Möglichkeit besitzt, für ihre Systematik das Prin- 
cip der naturwissenschaftlichen Methode anzunehmen, 
und erst wenn diese Möglichkeit festgestellt ist, lässt 
sich das Für und Wider erwägen. Als wichtigster Ein- 
wand gegen die genannte Möglichkeit müsste der Hin- 
weis auf den Unterschied in der Begrenz- 
barkeit des Materials gelten : die Systematik 
der Organismen wisse, was sie als einen Organismus 
zu betrachten hat, doch die Systematik der Künste wisse 
nicht, was sie als Kunst gelten lassen soll. Als ein 
anderer Einwand könnte die Betrachtung dienen, dass 
jede Methodik aus ihrem eigenen Stoff hervorwachse, 
und dass daher zwei so verschiedene Stoffe wie die der 
Naturwissenschaft und der Aesthetik nicht demselben 
einen Princip der Methodik unterliegen können. 

Diese beiden Einwände erschöpfen ihre Gattung; 
der eine gilt dem Umfang der Systematik, der andere 
dem Inhalt. Doch beide können widerlegt werden. 

Ad I. genügt ein Blick auf die Uneinigkeit der 
Naturforscher im Bezug auf die Protisten und ein 
anderer Blick auf die Frage der Urzeugung mit der 
Theorie Nägelis; schliesslich aber, im Reich der Einig- 
keit, kommt die Pathologie in Betracht, deren 
Maassstab bekanntlich die Leistungsfähigkeit des Ob- 
jects ist. 

Ad 2. Der Stoff ist in systematischer Hinsicht 
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hier wie dort derselbe eine: die zu ordnende Menge, 
zerstreuter Dinge, deren Verwandtschaft sich nicht nur 
im räumlichen Nebeneinander, sondern auch im zeit- 
lichen Nacheinander darthut. So wird die Systematik 
des Naturforschers von der Paläontologie ge- 
fördert ; die des Aesthetikers — von der Kunst- 
geschichte. Es kann ein Stammbaum construiert 
werden; freilich brauchen seine Zweige nicht die Fehler 
zu tragen, die ihnen Hartmann angedeihen lässt, die 
entweder aus naturwissenschaftlichen Missverständ- 
nissen oder Unkenntnissen herrühren. 

Die Vorteile, die der Stammbaum dem Einblick 
in die einzelnen Kunstarten und -gattungen bietet, 
liegen nah. Streitigkeiten, wie sie heute gern — ein 
Beispiel — über die Grenzen der Epik und Dramatik 
geführt werden, im Anschluss an Maeterlink und andere 
Dichter, wie überhaupt alle Streitigkeiten über Kunst- 
territorien u. s. w. erhalten vom Stammbaum ihre 
Schlichtungen. 

Ein anderer Vorteil äussert sich in der Verhütung 
ähnlicher Versuche künstlicher Construction, wie sie 
auch von den grössten Aesthetikern (und Philosophen) 
der Vergangenheit hergestellt wurden, Analoga zur 
künstlichen Systematik eines Linne. Als Einteilungs- 
princip kann nach der naturwissenschaftlichen Methode 
fortab nicht mehr E i n Merkmal dienen, sondern es 
muss dazu ein Verhältnis aller verwandtschaftswesent- 
lichen Merkmale benutzt werden. 

Locker und in diesem Sinn künstlich sind die 
meisten bisherigen Systeme gewesen. Und dazu war 
noch das eine Merkmal in verwandtschaftlichem Be- 
lang oft unwesentlich. Man denke an Schellings 
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systematische Rangordnung : die Dimensionalität ( !) 
wird zur Gruppierung benutzt: die Plastik wird 3-di- 
mensional, die Malerei 2-dimensional und die Musik ( !) 
i-dimensional; das muss so sein, denn sonst taugt das 
System nicht. Schopenhauer sagt einmal, mit der Lö- 
sung des Rätsels der Welt habe es ein ähnliches Be- 
wandtnis wie mit der Lösung eines Rechenexempels : 
die Richtigkeit lasse keinen Rest zu. Wenn man 
aus den Sätzen eines restbesitzenden Systems folge- 
recht weiterschliesse, so passen die Ergebnisse nicht 
zu der vorliegenden realen Welt. — Diese Sätze widmet 
Schopenhauer freilich nicht Schelling, sondern Descar- 
tes, Spinoza und anderen Philosophen ;*) sie charakteri- 
sieren indessen ebenso Schellings wie Schopenhauers 
eigenes System der Künste. Auch Schopenhauers 
System hat einen Rest : die Musik, für die Schopen- 
hauer seine bekannten Echafauds errichten musste. 

Ein moderner Systematiker dagegen, der 
seinen Gesichtssinn von der Methodik der Naturwissen- 
schaft schärfen lassen würde, der könnte auf einen ähn- 
lichen nachträglichen Notbehelf nie angewiesen sein. 
Denn das Vorbild, die Naturwissenschaft, nimmt nicht 
eine Grösse als Einteilungsprincip, sondern ein Ver- 
hältnis aller verwandtschaftswesent- 
lichenGrössen. So erscheint mir für die Systematik 
der Künste die Technik das oberste Einteilungs- 
princip zu sein, denn sie drückt das Verhältnis der 
ersten wesentlichen Kunstmomente aus : 
das Verhältnis vom Kunststoff zu den Mitteln der Dar- 
stellung. Das System, das man dann erhält, wird den 
Vorzug haben, das geschichtliche Werden und Ver- 



*) Fragm. zur Gesch, d. Philosophie, 12. 
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gehen berücksichtigen zu müssen ; und die übrigen Vor- 
teile ergeben sich aus der Discussionsfähigkeit, die 
einem jeden Verhältnis bis zum mathematischen Schema 
eigen ist. — Man hat jetzt ein Verhältnis der Be- 
standteile und nicht ihre Einzelheiten als solche. Kant 
benutzte Einzelheiten. Seine Einteilung der Künste 
berücksichtigt nicht die Technik, sondern nur ihren 
Divisor: das Ausdrucksmittel, während Schopenhauer 
wiederum den Dividend, den Kunstgegenstand, 
zum Einteilungsprincip erhebt und dabei sein System 
in immer weitere Widersprüche führt, je mehr er die 
Parallelen seiner Objectivationsstufen aufzuweisen 
sucht. 

Und ebensowenig wie hier die Einseitigkeit Scho- 
penhauers die Systematik fördern konnte, ebensowenig 
gelang das Unternehmen der stoffleugnenden forma- 
listischen Schule, die Herbart begründete. Und auch 
neuerdings in der Schule Taines wird die Technik als 
Verhältniswert unberücksichtigt gelassen. Taine be- 
gnügt sich für seine „Philosophie der Kunst" mit dem 
Studium der Umgebung, in der das Kunstwerk 
zustande kommt. Und schon aus diesem Grund 
mussten die vier grossen Perioden seines Schemas der 
Kunstentwickelung misslingen. Ohne die Technik, allein 
aus der (mutmaasslichen) Umgebung, mussten solche 
Entstellungen der Thatsachen zustande kommen, wie 
sie sich am deutlichsten in Taines Notwendigkeits- 
schlüssen über die Kunst des alten Griechentums äussern. 
Und so gross und viel die Vorteile sein mögen, die der 
Monograph aus der Taineschen Methode zu ziehen 
wusste, so gering und wenig liess sich in einer Aesthe- 
tik, die sich nur auf Taines Principien gründete, eine 
Systematik ausarbeiten, denn die herangezogene Philo- 
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Sophie der Kunst gestattet überhaupt keinen Teilungs- 
grund, am wenigsten aber den der Technik. — 

Als ein weiteres Einteilungsprincip wird von der 
Systematik fernerhin die Wahrnehmbarkeit be- 
nutzt werden müssen. Da die Technik das Verhältnis 
nur zwischen Stoff und Darstellungsmitteln ausdrückt, 
also ein Verhältnis, das im Kunstwerk selbst liegt, so 
genügt die Technik allein dem System der Aesthe- 
tik nicht ; denn die Aesthetik untersucht auch das Ver- 
hältnis zwischen dem Kunstwerk und 
dem aufnehmenden Subject ausserhalb 
des Kunstwerks. Dieses Verhältnis ist in seinem 
Hauptwesen die Wahrnehmbarkeit. Es giebt 
Aesthetiksysteme, die damit im Zusammenhang als 
ersten Einteilungsgrund die Art der Sinnlichkeit resp. 
den Charakter der aufnehmenden Sinnesorgane be- 
nutzen. Doch so lange es bei diesem einen Eintei- 
lungsgrund bleibt, muss sich auch hier ein Rest ergeben. 
Weisende Belehrungen erhält man von den Mängeln 
des Hegeischen Systems und seiner Hilfsbegriffe. Da 
zeigt sich auch der Nachteil, der an der Willkür im Be- 
zug auf die Kritik der Sinnesorgane liegt. 

Der Satz, dass nur der Gesichts- und der Gehörs- 
sinn für die Aesthetik in Betracht kommen, hat lange 
als Dogma gegolten. Erst allmählich hat sich das Be- 
dürfnis entwickelt, die Abweisung der unteren Sinne 
von der Aesthetik zu begründen und so die souve- 
räne Selbständigkeit der K r i t i k zu unterwerfen. Als 
Streitthema ist die Berücksichtigung des Tast- 
sinnes erschienen. Davon war schon vorhin die 
Rede.*) Für die Systematik kommt diese Frage 

♦) S. 68. 
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soweit in Betracht, als in der Stellung der Malerei 
gegenüber der Bildhauerei das schauende Auge 
dem nachtastenden entgegengehalten wird ; und 
wenn man die Bildhauerei auch nicht ausschliesslich als 
Kunst des Tastsinnes betrachtet, wie das Zimmermanns 
Aesthetik thut, so wird immerhin die „gemalte Bild- 
hauerei** als eine Vereinigung zweier Künste 
gelten müssen, wobei die Vereinigung um so schwie- 
riger wird, je weniger sich jede der beiden Künste von 
ihrem Typus entfernen will, um der anderen ent- 
gegenzukommen, d. h. je merklicher sich die Verschie- 
denheit in (Ter Wahrnehmbarkeit äussert und 
das eigentliche Ziel der Vereinigung vergessen 
wird. Als ein Analogon der gemalten Bildhauerei kann 
das Ballet gelten und mit gewissen Bedingungen auch 
die Oper, wie überhaupt Vereinigungen von Musik und 
Dichtkunst, wo sich die Selbständigkeitssucht der bei- 
den einzelnen Künste jedesmal rächt und schliesslich im 
Melodram die Vereinigung als Entzweiung offenbart. 
Alle Fragen, die hierher gehören, bilden Vorstudien 
für die Systematik. Wo es sich indessen um die Ab- 
sicht handelt, auf den Wert des Vorbildes der natur- 
wissenschaftlichen Systematik hinzuweisen, da 
muss ausser der erwähnten Stammbaumfrage noch die 
Construction der Classenbegriffe an- 
geführt werden. ' 

Was sich als Princip bereits beim Zusammenfassen 
von Arten zu Gattungen und von Gattungen zu höheren 
Sammelbegriffen äussert, tritt in der Herstellung der 
C 1 a s s e n begriffe am deutlichsten hervor : Es handelt 
sich um die Logik des Gleichgew ichts. Da- 
mit die eine Gruppe der anderen gegenüber als syste- 
matisch gleichwertig dastehe, werden die Summen der 
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Unterscheidungmerkmale gewogen. So wird das 
eigentliche Zweckstreben der Systematik gefördert, 
eine Erleichterung der Uebersicht. Und in einem ge- 
wissen Sinn hat für das ästhetische Denken von jeher 
eine Uebereinkunft zwischen dem Künstler und dem 
Laien bestanden, nur sind oft die Ergebnisse der meist 
verschwiegenen Uebereinkunft zu jenen unanrührbaren 
Begriffen erstarrt, die sich am liebsten unter dem 
Namen Convention vereinigen. Und gewiss liegt auch 
hier für die Systematik ein bestimmter Wert vor, doch 
nicht der einer Bindung. Unparteiisch kann nur die 
Logik Recht und Unrecht feststellen, und für die Syste- 
matik ist es die Logik des Gleichgewichts. 

So kommt hier die Griffelkunst von Max 
K 1 i n g e r*) als ein Sammelbegriff in Betracht, der 
systematisch nach der Logik des Gleichgewichts 
construiert ist, wobei für den neuen Begriff im System 
das Recht ebenbürtiger Selbständigkeit neben den alten 
Begriffen (Künsten) bestimmt wird. 

Zwischen der Technik und der Wahrnehmbarkeit 
liegt elementar das Medium der Verbreitung. 

Ausschliesslich nach diesem Einteilungsprincip 
schied man bisher oft genug die Künste in räumliche 
(Architektur, Plastik und Malerei) und zeitliche (Musik 
und Dichtkunst). — Nach den Untersuchungen der ex- 
perimentalen Psychophysik kann jene Scheidung als eine 
p r i n c i p i e 1 le ihren kategorischen Umfang weiter- 
hin nicht beanspruchen. Denn die Physiologie bringt 
das Bewusstsein der sichtbaren Form und das Bewusst- 
werden der hörbaren Melodie einander näher, indem sie 
feststellt, dass die (gesehene) Form nicht als Ganzes mit 



*) Malerei und ZeiclinaDg, Leipzig, 1891, 95. 
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einem Mal, sondern allmählich aufgenommen wird, 
gleich der (gehörten) Melodie, d. h. zeitlich; denn es 
handelt sich um eine Reihenfolge von Bewegungen, 
von Muskelbewegungen des Auges. Diese Frage streift 
auch Hildebrand in seinem Buch über „Das Pro- 
blem der Form in der bildenden Kunst.""") Doch so- 
weit sie, wie in der Psychophysik, mechanistisch 
behandelt wird, gehört sie mehr in eine Vorschule 
der Aesthetik. Dort aber, wo die Psychologie einsetzt 
und diese Frage vor die Aesthetik im engeren Sinn 
legt, dort muss die Zeitlichkeit des Be- 
wusstseins der bildenden Künste eine Klärung ver- 
schaflFen. Ich glaube Klinger richtig verstanden zu 
haben, wenn ich seine theoretische Griffelkunst syste- 
matisch als eine Zwischenstufe in der Reihe zwi- 
schen de n räum liehe n und zeitlichen 
Künsten ansehen lerne. Unter den räumlichen liegt 
der Griffelkunst die M a 1 e r e i am nächsten, unter den 
zeitlichen die Dichtkunst. 

Der ordnende Gesichtspunct Klingers ist 
ein psychologischer. Künstlerisch nachgewie- 
sen wird die Daseins notwendigkeit der 
Griffelkunst als einer solchen vollendeten Zeich- 
nung, die mit anderen Mitteln nicht geschaffen 
werden wollte, gegensätzlich zur Zeichnung, 
deren Zweck nur eine Vorarbeit oder eine Re- 
production ist. Die letzte Vollendung der Grif- 
felkunst liege nicht in ihr selbst, sondern in der 
Phantasie des Zuschauers, indem die Griffelkunst 
darnach strebe, über die eigentliche Darstellung 
hinaus zu beschäftigen (43) und hier nach Maass- 



*) Strassburg, Heitz, 3. Aufl. 1901. 
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gäbe ihrer Kraft die Directive und den Charak- 
ter der angeregten Phantasie zu bestimmen. Es 
werden zunächst durch das Fehlen der Farbe 
associative Momente hervorgerufen und in 
ihnen die Grundbedingung zum Ausdruck 
einer Handlung. „Der geringste Farbenzu- 
satz, die einfachste Modellierung würde den leb- 
haften Eindruck, würde die Drastik der Be- 
wegung sofort aufheben." (39.) 

Mit dem Einblick in diese Bedingungen der 
Bewegung und in deren Folgerungen ist die 
Zeitlichkeit der Griflfelkunst offenbart, und 
sowohl nach diesem Medium der Verbreitung, 
als auch nach der Beschaffenheit der Associa- 
tionsfrage wird die Griffelkunst von ihrer üb- 
lichen systematischen Unterkunft jetzt in die 
Nähe der Dichtkunst gerückt. 

Gegen solche Ansprüche erhebt sich die Conven- 
tion, entweder weil sie sich von der Richtigkeit des 
Neuen nicht überzeugt fühlt, oder weil sie in ihrer 
Unzugänglichkeit sich selbst treu bleiben will und daher 
nicht von ihrer Schwerfälligkeit lässt. Dagegen ist an 
der naturwissenschaftlichen Systematik die 
Leicht ig keit der Bewegung zu rühmen, 
durch die der „Fortschritt" bedingt wird. Wenn eine 
Gruppe von Begriffen in ihrer näheren Bekanntschaft 
so neu erscheint, dass sie sich unter keinen der alten 
Sammelbegriffe bringen lässt, so wird ihr eine Selbstän- 
digkeit im System zugesprochen. Als weitestes Bei- 
spiel erscheint die Stellung der Protozoen im natür- 
lichen System, insofern als der anfängliche Unterkunfts- 
streit, der noch in der Convention wurzelte, aufgehört 
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hat. Weder Tiere noch Pflanzen brauchen die Proto- 
zoen zu sein; man hat die Sammelbegriffe als solche 
richtig schätzen gelernt und eingesehen, dass unter die 
beiden grössten Sammelbegriffe, die von der Conven- 
tion für die lebende Natur construiert waren, nicht alles 
untergebracht werden konnte; nicht alles, das man bei 
näherer Bekanntschaft als etwas Neues gewahrte. 

Ueberall, wo von der Technik als von einem Ein- 
teilungsgrund der Systematik die Rede war, handelte 
es sich nicht um die Technik im vulgären Sinn als um 
eine routinierte Kunstfertigkeit, sondern um die Tech- 
nik als um das Verhältnis zwischen Stoff und Dar- 
stellungsmitteln. Ich meine „Stoff" als Gattungsbegriff 
über den geläufigen Artbegriff „Idee" geordnet. 

Je mehr nun der Künstler während des Schaffens 
in dieser Technik denkt, um so eher kann sein 
Schaffen den Wert einer Neuerung gewinnen, einer 
fortschreitenden Bereicherung seines Gebietes. Die Ge- 
schichte einer jeden Kunst beweist das zur Genüge, 
obgleich oft genug der Erfinder einer neuen Technik 
seine eigenen Verdienste dadurch geschmälert sehen 
muss, dass es in der Zeitgenossenschaft und Nachwelt 
andere, nur arbeitende und nicht erfindende Kräfte 
giebt, die mit mehr Ruhm in den Vordergrund treten, 
weil sie der neuen Technik mehr Geltung zu verschaf- 
fen wissen, gleichviel, ob sie sich das neue Gut als sonst 
selbständige Kräfte oder als Parasiten aneignen. — 
Ueberall aber, bei jeder Kunstneuerung, wird der 
Grundsatz der Notwendigkeit bestätigt : die augenblick- 
liche Technik genügt nicht und lässt die Frucht ihres 
Sehnens im Schooss der Not reifen. Die Geburten blei- 
ben nicht aus. 

Wenn man eine Neuheit der Kunst nicht auf die 
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Technik selbst, sondern auf den Stoflf oder nur auf die 
Darstellungsmittel zurückführen will, so handelt es sich 
zunächst um keine specifische Kunst neuerung, denn 
im ersten Fall hat man es mit einer Aeusserung der 
Wissenschaft, im zweiten mit einem Erfolg des 
Gewerbes zu thun. Doch nur zusammen, im 
Verhältnis ihrer Gegenseitigkeit, kommen Stoff und 
Darstellungsmittel für eine Kunstneuerung in Betracht. 
Und es ist klar, dass den Stoffänderungen auch Aende- 
rungen in den Mitteln der Behandlung entsprechen. 
Die Aenderung des Kunststoffes besteht in einer 
Erweiterung der KunstzugängHchkeit ; und seine 
Verfeinerungen rufen Verfeinerungen in den 
Mitteln hervor. Für die Feinheiten, die der 
Malerei der niederländischen Schule im fünfzehnten 
Jahrhundert vorlagen, genügten nicht mehr die her- 
kömmlichen Farbenmittel; und die Notwendigkeit 
Hess Hubert Eyck jene Oelmalerei erfinden, die dann 
unter diesem Namen als „neue Technik" auch bald in 
Italien ihren Eingang fand. — Auch muss hier Palissys 
Fund des opaken Email für seine Fayencen genannt 
werden. — Und in der Musik zeig^ die Geschichte des 
Orchesters zur Genüge, wie entsprechend der gewollten 
Stoffvergrösserung die Mittel verfeinert werden muss- 
ten und daher auch verfeinert wurden; die Stoffver- 
grösserung sollte im Erlangen der Fähigkeit liegen, 
einen begrifflichen Inhalt auszudrücken, und je mehr 
dieses Bestreben zur Forderung wurde, — Berlioz, 
Liszt, Wagner, Richard Strauss — um so nuancen- 
reicher mussten die Mittel werden, und sie wurden es 
in ihrer ganzen Reihe, angefangen von den Instrumen- 
ten selbst bis zur Orchestrierung und Composition. Die 
Fortschritte kamen oft dadurch zustande, dass der 
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Künstler während des Schaffens in der Technik 
selbst dachte. 

Charakteristisch ist es, dass diejenigen Philosophen, 
die am strengsten eine Gehalts ästhetik predigten, 
von der Technik der Künste die kümmerlichsten Vor- 
stellungen hatten; Hegel, Schopenhauer. Das kam da- 
her, (lass sie nicht die Darstellungsmittel kannten und 
infolgedessen nur vom Stoff zu reden vermochten. Da- 
gegen hat sich die moderne Aesthetik eine tiefere Ein- 
sicht erworben und erscheint daher tolerant; der ex- 
treme Gehaltsfanatismus hat sich nur noch in den 
Druckereien einiger Tagesblätter als gesichert erhalten 
und sucht dazwischen Erinnerungen an die einstigen 
Tage seiner Lebenskraft zu feiern; er fällt dann am 
liebsten über die Inhaltsleere unbenannter Musikwerke 
her; da ist er stets sicher und unwiderlegbar, denn 
das Thema vom „Inhalt der Musik" gehört nicht zur 
Kritik, sondern zur D o g m a t i k und ist infolge- 
dessen indiscutabel. 

Eine „praktischeAesthetik" nennt S e m - 
p e r seine Lehre vom Stil in den technischen und 
tektonischen Künsten (1878). Dieses Werk ist das 
erste, das sich bemüht, der Technik zu ihrem Recht in 
der Aesthetik zu verhelfen, insofern sie das Gesetz des 
Knnstwerdens bedingen hilft.*) Doch hier kommen 
rwei Einschränkungen in Betracht. Erstens g^lt 
Sempers Stillehre nur den technischen und tektonischen 
Künsten, und zweitens wird der BegpriflF Technik 
ein wenig \-ariiert. 

Wenn die Aesthetik als „abstracte Schönheits- 
lehre * sich der Totalwirkung des Kunstwerks widme 
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und daher die collectiven Eigenschaften 
des Formalschönen — wie Harmonie, Eurhythmie, Pro- 
portion, Symmetrie u. s. w. — betrachtet, so suche die 
S t i 1 1 e h r e die Bestandteile der Form, die nicht selbst 
Form sind, sondern Stoff und Mittel, — gleichsam die 
Vorbestandteile und Grundbedingungen der Form. — 
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Es erben sich Gesetz und Rechte 
Wie eine ew'ge Krankheit fort. 
Meph isto. 

Ebenso alt wie die Uneinigkeit im ästhetischen 
Urteil ist die Frage, welchen Wert man den hingestell- 
ten (abstrahierten) Normen geben soll. 

Zum Wesen des Gesetzes gehört der Wunsch, an- 
erkannt zu werden. Und ebenso gross, wie die Zahl 
der Gesetze ist, die von den Aesthetikern im Lauf der 
Jahrhunderte hingestellt wurden, ebenso ausgedehnt ist 
die Verschiedenheit ihrer Forderungen. In diesem 
Capitel der Rechtsphilosophie liegt die Kernfrage der 
Aesthetik. Doch bevor auf sie näher eingegangen 
w4rd, sind zwei Themen vorauszustellen: erstens das 
Berufsrecht und zweitens die Verschiedenheit der 
Möglichkeiten in der Berufsübung. 

Die Frage, wem das Recht zukomme, Aesthe- 
tiker zu sein, entwickelt sich theoretisch-geschichtlich 
aus den Vorworten der Aesthetikwerke. Dort werden, 
schon früh, Kritiken über die Aesthetiker bis zu der 
Zeit gegeben, in der jedesmal das neue Evangelium 
erscheint; ob nun die Würdigung ernst und sachlich 
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ist wie bei Heydenreich,*) der die Aesthetik in Leibniz 
beginnen lasst, oder ob sie sich keck wie bei d'Azara**) 
geberdet, der während seiner Sprünge von Piaton bis 
in seine Zeit nur Cicero und sich selbst gelten lässt. 
Allmählich wird dann, im „nach-azaraschen Zeitalter", 
die Berufsfrage in ein besseres Gewand gehüllt. 1804 
stirbt d'Azara, und 1804 erscheint die Vorschule der 
Aesthetik von Jean Paul. Auch hier finden sich in der 
Einleitung ein paar geschichtliche Notizen, doch als 
Hauptsache tritt die Frage nach der berechtigten 
Gattung Aesthetiker auf. 

Dass Jean Paul den Dichter, der er selbst ist, 
bevorzugt, geschieht unter dem Eindruck zweier wich- 
tiger Umstände. Erstens: Der Dichter ist ein Ver- 
treter derjenigen Kunst, die ohne Streit den unver- 
gleichlich höchsten Stand des Intellects behauptet 
und als Ausdrucksmittel das Wort besitzt, d. h. das- 
selbe Mittel, das dem Philosophen (Aesthetiker) für 
die Aeusserung seiner Gedanken zur Verfügung steht. 
Zweitens : Die Aesthetik Jean Pauls gehört einer Rich- 
tung an, die ich vorhin als Panpoetismus be- 
zeichnet habe, da sie die Schönheitsprincipien der 
D i c h t k u n st als Maassstab für die Beurteilung 
aller Kunst hinstellt. 

Im Bezug auf das Berufsrecht kann, glaube ich, 
nicht mehr von „der" Aesthetik schlechthin die Rede 
sein, denn es sind für ihre Einzelteile ver- 
schieden geartete Arbeitskräfte nötig, 
die sich fast nie in Einer Person vereinigt finden. 
Man scheide zunächst die empirische Aesthetik 



*) Ic. 3. Betr. 
**) Schelling's Ausg. d. Schriften Mengs' im 2. Bd. 
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von der speculativen, und unter den verschiede- 
nen Methoden der Empirie und Speculation kann dann 
sowohl hier wie dort von einer Aesthetik des Kunst- 
schaffens und von einer solchen des Kunst ge- 
schaffenen (der Analyse des Eindrucks u. s. w.) 
die Rede sein. Man erhält somit vier Abteilungen.*) 
Eine von ihnen, und zwar die empirische Aesthetik des 
Schaffens, sondert sich — im Bezug auf ihre Verwalt- 
barkeit — von den übrigen entschieden ab, denn ihre 
Fragen können nur vom Künstler selbst beantwortet 
werden, und dabei ist schon im Begriff Empirie aus- 
gedrückt: dass nicht „der" Künstler allgemein über 
„das" Schaffen den Aesthetikaufschluss zu geben ver- 
mag, sondern nur der Vertreter „einer" Kunst soll über 
„sein" Schaffen berichten, soweit ihm nach der Voll- 
endung des Kunstwerkes die Momentsverknüpfungen 
(Apperception und Association) noch im Gedächtnis 
sind. Hierbei wird vorausgesetzt, dass die Ver- 
knüpfungen nicht von der reflectierenden (hier ästhe- 
tisierenden) Selbstbeobachtung während des Schaf- 
fens gestört wurden. Es handelt sich um nachträg- 
liche Erkenntnisse. 

Die Schwierigkeiten, die sich dem Abfassen der 
einzelnen Aesthetiken des Schaffens entgegenstellen, 
erscheinen verschieden geartet, entsprechend den ver- 
schiedenen Technen mit deren verschiedenen Concep- 
tionsbedingungen. Hier sind die Dichtkunst und die 
Musik als zeitlich bewegte Künste schwieriger zu be- 
handeln wie die Malerei, Plastik und Architektur als 
räumlich ruhende ; die ersten verschliessen der Beobach- 
tung das Werden ihrer Werke mehr als die zweiten. 

*) s. Anm. 7. Forderungen der Einseitigkeit S. 167. 
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Ein Geheimnis in beiden Fällen bleibt meist die 
künstlerische Empfängnis, doch von da ab ermöglichen 
die räumlich ruhenden Künste einen Einblick in alle 
Embryonalstadien, während sich die Dichtkunst und 
Musik vor der Fixierung ihrer Werke eine grössere 
Spanne ihrer Entwickelung als reine Gedankenkünste 
geberden (geberden können), und daher für den nach- 
träglichen Rechenschaftsbericht ihrer Conception 
weniger greifbare Anhaltspuncte zu bieten vermögen. 
Als Studienmittel gehören hierher die Archive, die 
der Litterarhistoriker und der Musikkritiker für das 
Verständnis ihrer grossen Künstler zusammensetzten. 
Alle Fragmente gelangen zu ihrem Recht. Und für 
die Aesthetik des dichterisch-dramatischen Schaffens 
erweist sich das Demetrius-Fragment von Schiller als 
wertvoll. Im allgemeinen hat es dabei der Aesthetiker 
der Dichtkunst leichter als der Musikästhetiker. Denn 
gewöhnlich fixiert der Componist sein Werk noch spä- 
ter, d. h. in einem noch weiteren Entwickelungsstadium 
als der Dichter das seine. Die erhaltenen Handschrif- 
ten zeigen das. Der Componist verhält sich gewöhn- 
lich im Sinn der Schumannschen „musikalischen Haus- 
und Lebensregel",*) und einen Einblick, wie ihn Beet- 
hovens Skizzenbücher bieten, gewähren nur selten die 
Handschriften. In diesem Zusammenhang, d. h. für 
eine Aesthetik des musikalischen Schaffens hat sich 
daher N o 1 1 e b o h m als Herausgeber der Beethoven- 
schen Skizzenbücher**) ein grosses Verdienst erworben. 



*) Ges. Sehr. HI. 173. (56). 
**) „Ein Skizzenbuch von Beethoven" 1865, ,,Ein Skizzenbuch von 
Beethoven aus dem Jahre 1803'% 1880. Auch können hier ,,Beethoven's 
Studien" in Betracht kommen. Bd. i. „Beethoven's Unterricht bei Haydn, 
Albrechtsberger und Salieri. Nach den Originalmanuscripten." 1873. 

105 



Digitized byCjOOQlC 



Wieviel leichter kämen die nötigen Vorstellungen 
zustande, wenn sich bisher der Künstler selbst nicht allein 
über die gewünschte Wirkung seiner Erzeugnisse 
ästhetisch geäussert hätte, sondern auch über ihr W e r - 
den. Was man hierfür an theoretischen Aufzeich- 
nungen bekommen hat, ist meist pädagogisch, nicht 
ästhetisch. 

Der Künstler zeichne zunächst seine Schaffens- 
erinnerungen auf. Indem nun solche Einzelschriften 
wiederholt werden, und indem ein Gleiches von den 
Vertretern aller Kunstgattungen und -arten geboten 
wird, entsteht das Material für die empirische Aesthetik 
des Kunstschaffens. Das Ordnen, die Construction der 
Gattungsbegriffe u. s. w. — alles dies fällt dann als neue 
Aufgabe einem Zweiten zu, wohl am besten dem Fach- 
ästhetiker. 

Denn so unbeholfen, wie sich der Fachästhetiker in 
der künstlerischen Technik geberdet, steht — heute — 
der Künstler unbeholfen in der wissenschaftlichen Me- 
thodik da. Zweiseitig in Einer Person findet sich die 
Gewandtheit höchst selten. Das hängt meist mit der 
ungleichen Erziehung zusammen, die man in künst- 
lerischer und wissenschaftlicher Hinsicht erhält. Was 
auf der einen Seite verfrüht geboten wird, ruft eine 
Verspätung auf der anderen Seite hervor. Und ebenso 
entsprechen einander gegensätzUch die besonnte Tropik 
des Treibhauses und die verfinsterte Kälte des Kellers. 

Dass sich bisher der Künstler verhältnismässig 
wenig als Aesthetiker bewegt hat (bewegen konnte), ist 
also zunächst auf Mängel der Erziehung zurückzu- 
führen. Und je mehr man diesen Fall untersucht, um so 
grösser wird das Material zur Widerlegung jener An- 
sicht, die dem Künstler als solchem die Fähigkeit 
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abspricht, Aesthetiker zu sein. Wie einst Piaton für 
die Beherrschung des Staates nur den Philosophen gel- 
ten Hess, so schaut auf dieses Vorbild der Fachästhe- 
tiker, wenn es sich um die Verwaltung des Schönheits- 
gebietes handelt, wo nur Er in Betracht kommen soll. 

Von den vorhin angenommenen vier Abteilungen 
der Aesthetik wird naturgemäss die empirische Aesthe- 
tik des Schaffens am besten durch den Künstler ge- 
fördert, und die speculative Aesthetik des Geschaffenen 
— durch den Fachmann. Die übrigen Teile bean- 
spruchen von beiden Seiten eine ziemlich gleiche Summe 
der Förderung. 

Es ist klar, dass der Künstler vermöge seines 
grösseren und geübteren Phantasievermögens leichter 
die Vielheit der Ideen zur gewollten Aufnahme verknüpft 
und daher feinere Analysen des Eindrucks erhält als der 
Fachästhetiker ; die Vorzüge äussern sich natürlich auch 
hier immer am deutlichsten beim Künstler als Ver- 
treter seiner eigenen Art, d. h. überall dort, wo 
inderTechnikempfunden wird. Und während 
nun beim Zustandekommen der Empfindungen 
der Künstler im Vorteil ist, versteht der Fächästhetiker 
besser zu systematisieren. Besteht das Hauptwesen 
der Aesthetik im Klären der Kunstempfindungen zu 
Begriffen, so legt der Künstler die gewonnenen Empfin- 
dungen hin, und der Fachästhetiker ordnet sie zu Wahr- 
nehmungen und Vorstellungen, aus denen er dann die 
Begriffe construiert. — Natürlich können alle diese Vor- 
gänge sich auch in Einer Person vollziehen ; die Be- 
dingungen liegen nur in der Uebung der künstlerischen 
Technik und wissenschaftlichen Methodik, bei voraus- 
gesetzter nicht unternormaler Begabung. 

Doch die Frage nach der Einen Doppelperson des 
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Künstlers und Aesthetikers ist meist mit einer be- 
drückenden Enge beantwortet worden, indem der 
Künstler dem Fachmann als einem künstlerisch 
Ungeweihten den Gesichts- und Gehörssinn absprach, 
während der Fachästhetiker beim Künstler als bei einem 
wissenschaftlich Ungeweihten den begrifflichen Intellect 
vermisste. 

S c h a s 1 e r widmet die einleitenden Paragraphen 
seiner „Geschichte der Aesthetik" einer Kritik der all- 
gemeinen ästhetischen Standpuncte und gedenkt dabei 
auch der „Künstlerphilosophen". Doch wie gewöhn- 
lich ist auch hier Schaslers „Kritik" nicht mehr als die 
Aeusserung eines Dogmen-Fanatismus. „Das Theore- 
tisieren, selbst auf dem ganz praktischen Gebiet der 
technischen Disciplinen, ist immer( !) mit einem Mangel 
der Kraft an Phantasie und an Frische der Empfindung 
verbunden, so dass man gleichsam mit der Zuverlässig- 
keit eines mathematischen Lehrsatzes behaupten kann, 
dass das Talent zu lehren, zu systematisieren, kurz 
zu reflectieren, bei dem Künstler immer im umgekehr- 
ten Verhältnis zu seiner Productiönskraft und künst- 
lerischen Originalität (!) steht." Das Urteil verurteilt 
sich, — sich selbst. Denn erstens vergisst Schasler, dass 
eine Aesthetik des Schaffens empirisch nur vom Künst- 
ler geboten werden kann, und zweitens, dass alle Kunst- 
revolutionen, d. h. alle grössten Aeusserungen von 
Originalität durch die Reflexion des 
Künstlers als Vorausbestimmung und ausgeführtes 
Experiment hervorgerufen worden sind. — Und wie 
die erste Wesenserscheinung des Fanatismus die Ein- 
seitigkeit ist, so begnügt sich auch Schasler für 
seine Argumentation mit Hogarth und Mengs. 

Doch die Zahl der Künstler, die in ihren Re- 
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flexionen fördernde Beiträge für die Aesthetik geliefert 
haben, ist gross. Und so bunt wie die Zusammensetzung 
ihrer Reihe erscheint, ist auch der Wert, den sie in der 
Schätzung beanspruchen können. Während die Einen 
zur Systematik drangen, erschien den Anderen das Ma- 
terial, die Aphoristik, noch zu unvollständig, um schon 
ein System errichten zu lassen, und sie begnügten sich 
mit Aufzeichnungen über Detailbeobachtungen ; und 
während von den Dritten die Empirie der Technik ge- 
nüchtert wurde, fühlten sich die Vierten nur in jenen 
Regionen behaglich, wo sie speculativ von der culturel- 
len Bedeutung der Kunst reden konnten. So reihten 
sich bedeutende Leistungen an unbedeutende ; glänzende 
Namen — an glanzlose. Rousseau, Diderot, Herder, 
Goethe, Schiller, Jean Paul, Friedrich Schlegel, Stendhal, 
Grillparzer, Otto Ludwig, Freytag, Leo Tolstoi, Zola, 
Nietzsche; Rameau, Wagner; Hogarth, Reynolds, 
Mengs, Richardson, Max Klinger; Adolf Hildebrand; 
Gottfried Semper. 

Das Verzeichnis lässt sich namentlich für das 
19. Jahrhundert bedeutend erweitern, ganz besonders 
zeigt sich das in der m u s i k - ästhetischen Litteratur, 
die ja, gleich ihrer Kunst selbst, am spätesten unter 
allen Nachbarinnen zur Blüte gelangt ist. Das neue 
musik-ästhetisierende Künstlertum beginnt mit B e r - 
1 i o z , erhält sich jedoch bei wissenschaftlicher Indo- 
lenz meist nur auf dem Niveau des Feuilletons, wird 
aber dafür um so allgemeiner. — Während Hilde- 
b r a n d als ästhetisierender Bildhauer auffällt, 
wundert man sich, in B r a h m s einen nicht-ästheti- 
sierenden M u s i k e r zu besitzen. — 

Bei den alten Griechen erscheint die Doppelperson 
nur gelegentlich wie im ästhetisierenden Dichter 
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Aristophanes, und von den Römern kommt höch- 
stens H o r a z mit seinem Brief an die Pisonen in Be- 
tracht, darin er den Künstler auf den Beifall des Publi- 
cums schielen lehrt. 

Und nur sporadisch tritt vor dem Ufer der mo- 
dernen Zeit im grossen Meer der Ansichten der Künst- 
ler mit einer ästhetischen Th eo ri e* hervor. 
Da muss Dantes Widmungsschreiben zum 
Paradies unbedingt genannt werden. Für den 
weiteren Zusammenhang kommen Da Vinci und 
Dürer in Betracht. Freilich gehen Dürers „Vier 
Bücher von menschlicher Proportion" und seine 
„Unterweysung der Messung mit dem Zirkel und 
Richtscheit" die Aesthetik wenig an. Doch Dürers 
Hauptwerk sollte eine Art Enkyklopädie der Künste 
werden, und was von Da Vincis Trattato della Pittura*) 
erhalten ist, bildet ein wichtiges Capitel Aesthetik jener 
Zeit, die keinen einzigen Fachästhetiker kannte. Na- 
mentlich der erste Teil des Buches ist von charakteris- 
tischer Bedeutung ; in ihm werden die Grenzen zwischen 
der Malerei und den anderen Künsten bestimmt; auf 
das Wesen der Malerei wird eingegangen, und andere 
ähnliche Fragen werden behandelt. Weiterhin aller- 
dings äussert sich Da Vinci als Lehrer, wie denn 
auch im Inhaltsverzeichnis des Codex der zweite Teil 
„Malervorschriften" benannt ist (Precetti del Pittore). 

Wie jede fortschrittliche Bewegung, so muss auch 
die theoretisierende Aesthetik des Künstlers als ein Aus- 
druck drängender Notwendigkeit aufgefasst wer- 



*) Deutsch, Heinrich Ludwig in den Quellenschriften für Kunst- 
geschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der Renaissance 
XV— XVII, Wien 1882. 
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den. An praktischen Veranlassungen fehlt es nie; nie, 
so lange eine kritische Umgebung da ist. — Je mehr 
nun diese Umgebung ihre Kunstforderungen auf die 
Mode oder einen älteren Conventionsbegriflf stützt, um 
so eher wird der Künstler genötigt sein, seiner eigenen 
Aesthetik, die er praktisch im Kunstwerk als etwas 
Neues niederlegt, auch theoretisch Geltung zu ver- 
schaffen, li V 

Von diesem Gesichtspunct aus wird man sogar 
schon Aristophanes' Aesthetik betrachten müssen 
als eine verteidigende Auseinandersetzung über das 
Wesen seiner Dramen, die als ethische Komik seinem 
Publicum noch fremd waren. 

Als eine Art Schutzmittel erscheint im all- 
gemeinen die ästhetische Begleitschrift, geboren von 
der Not. Die Möglichkeit ihrer Verbreitung ist bei 
den einzelnen Künsten verschieden ; es kommt zunächst 
auf die Art der Vervielfältigung an. Und darin zeigen 
sich die Dichtkunst und die Musik im Vorteil der Be- 
quemlichkeit : denn sie können bei ihrer Verbreitung 
durch den Druck das Nötige in einem „Vorwort" an- 
bringen. Man erhält einen Beitrag zur Aesthetik des 
schaffenden Künstlers en miniature. — Die Geschichte 
der Oper hat es zur Genüge mit solchen Vorworten 
zu thun. Am berühmtesten ist die Betrachtung 
Glucks, die der Alceste voransteht. 

Mit der Zunahme des Umfangs schwindet schliess- 
lich die Möglichkeit, die Ansichten noch als Vorwort 
niederzulegen. Kunst und Theorie erscheinen nun auch 
äusserlich getrennt, scheinbar unabhängig voneinander, 
und auch die Aesthetik erhält den gemissbrauchten Na- 
men „Selbstzweck". Ihr erster Gesichtspunct bleibt 
freilich die Geltung eines Schutzmittels, doch ent- 
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sprechend der Vergrösserung des Umfanges sind auch 
die theoretisierenden Ideen verallgemeinert worden. 
Hierher gehört der Schutz, den Schiller in seinem Auf- 
satz über naive und sentimentale Dichtung der eigenen 
Kunst bietet; hierher gehört auch Wagners theore- 
tisches Werk „Oper und Drama". 

Indessen sind von den erwähnten Vorworten solche 
abzuscheiden, die nicht die neue Technik als ein neues 
Verhältnis vom Stoff zu den Darstellungsmitteln be- 
schützen, sondern allein dem Stoff oder allein den Mit- 
teln dienen wollen. In dem einen Fall erhält man einen 
Commentar, im andern Fall eine Weisung; der erste 
Fall kann für alle Künste etwas Unentbehrliches ent- 
halten, der zweite Fall nur für solche, die zu ihrer sinn- 
lich wahrnehmbaren Vollendung einer Fortsetzung be- 
dürfen, ob diese nun Declamation, Mimik oder vir- 
tuose Musik sein mag. 

Als Minimum erscheint der unentbehrliche 
Stoffcommentar oft genug in Ueberschriften der 
Kunstwerke; er kann als unbedingtes Verständigungs- 
mittel zum Kunstwerk selbst gehören. Deutlich zeigt 
das die Programmmalerei, -Zeichnung und in der Dicht- 
kunst oft die Lyrik, und am meisten bestritten die Pro- 
gramm m u s i k , die es schon 585 vor Chr. unternahm, 
Apollon mit dem Drachen Python kämpfen zu lassen. 

Doch hier überall soll nur das Verständnis des 
Stoffes erleichtert werden ; das hat mit der theore- 
tisierenden Aesthetik des Künstlers nichts zu thun. 
Wo eine neue Technik gefunden wurde, dort hat 
der Künstler zu reden. 

Dem Kunstdenken folgt die Kunstthat als Regula- 
tiv. Jeder fortschreitende Künstler experimen- 
tiert, und seine Fragen kommen für den Gesetzesteil 
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der Aesthetik erst dort in Betracht, wo das Gedachte 
verwirklicht worden ist. Bis dahin handelt es sich nur 
um Phantome. „Aus Begriffen kann man höchstens 
voraus wissen, dass ein gegebenes Thema der künst- 
lerischen Darstellung nicht widerstreitet," sagt Schil- 
ler.*) Jene Phantome aber, die sich erfahrungslos bald 
als harmlose Wünsche, bald als Utopien, dazwischen 
sogar mit den Geberden des Gesetzes äussern, gestatten 
um so eher eine Verwirklichung, je mehr sie in der 
Technik gedacht sind. Daher hat hier der ästheti- 
sierende Künstler den Vortritt vor dem Fachästhetiker ; 
so erweist sich — ein Beispiel — der grosse Vorteil, 
den der Künstler Wagner als Aesthetiker der Allkunst 
dem Fachmann Batteux voraushaben musste. — 

Wenn Künstler theoretisch allgemein ästhetisieren, 
so müssen sie ihr eigenes Gebiet bevorzugen, 
weil sie in dessen Technik am besten zu denken ver- 
stehen. Urbildlich erscheint hier Aristophanes als 
ästhetisierender Dramatiker. Und in der modernen 
Entwickelung vergegenwärtige man sich Schillers 
Aesthetik, in der die Untersuchungen über die T r a g i k 
vorwiegen, während eine gleiche Auszeichnung beim 
Aesthetiker Jean Paul der Humor erhält . — 
Weniger in Betracht kommen in diesem Zusammen- 
hang Richard Wagner und Gottfried Semper, da sie 
ohnehin nur über paar Specialfragen ästhetisiert haben. 
Doch dort, wo der allgemein ästhetisierende Künst- 
ler sein eigenes Gebiet bevorzugt, erscheint das Plus 
als ein natürlicher Niederschlag des UebervoUen, — 
als eine Notwendigkeit. 

Dass in jenem Lager unter den Künstlern gerade 

*) XII. An den Herausgeber der Propyläen. „In Sachen der 
schonen Kunst''. 

Grenzen der Aesthetik. ^ -^13 
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die Dichter den grössten Teil der Aesthetiker aus- 
machen, wird umso besser erklärt, je mehr man sich 
die Herrschaft des Intellects in der Dichtkunst ver- 
gegenwärtigt. Diese Unterscheidung von den anderen 
Künsten wird durch das Wort bedingt, d. h. durch das- 
selbe Verständigungsmittel, dessen sich auch die Aesthe- 
tik bedient. Man denke an die vielen Gedichte S c h i 1 - 
1 e r s , die als solche sogar den Zweck haben : Probleme 
der Aesthetik zu behandeln. Häufig kann dabei nicht 
einmal der Zeiger der Waage bemerkt werden; man 
sieht nicht, ob die betreffenden Sätze Kunst oder 
Aesthetik sind. 

Es giebt viele Fälle im Gesamtwirken der Doppel- 
person des Aesthetikers und Künstlers, wo der reflec- 
tierende Teil die Hauptarbeit bedeutet hat, und wo es 
oft fraglich erscheint, ob die andere Arbeit, das frei 
gewollte Schaffen im Kleid des Kunstschemas, auch für 
Kunst zu halten sei. Hierher gehört das Doppelwirken 
von L e s s i n g , Rumohr, V i s c h e r u. a. 

Vorhin wurde auf den geschichtlich späten Eintritt 
des Musikers in die Reihe der Aesthetiker hingewiesen. 
— Den Nachteil dieser Verspätung scheint heute der 
Virtuos büssen zu müssen. Seine Kunstthätigkeit 
hat nicht jenes Verständnis finden können, das ihm 
ursprünglich zukam ; auch jene Zugeständnisse, die ihm 
der Componist machte, sind geschwunden. — Der 
Künstler sprach nicht; oft konnte er auch nicht 
sprechen, da seine Redefähigkeiten unentwickelt geblie- 
ben waren. Andererseits war der Componist selbst der 
einzige, der die Ideen über den ästhetischen Wert 
des Virtuosentums besitzen konnte, besass; doch er 
schwieg, und so sind seine Ansichten ein Stück Archäo- 
logie geworden. 
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Der Virtuos gilt modern ausschliesslich als „Re- 
producent" des Kunstwerks, das der Componist ge- 
druckt erscheinen Hess. Doch hat noch im i8. Jahr- 
hundert der Componist das Virtuosentum und damit 
auch sein eigenes Schaffen ästhetisch anders gewertet. 
Davon war im Capitel über die Allkunst die Rede. 

Neben dem Musiker ist auch der Architekt 
spät Aesthetiker geworden. Doch hier ist die Ver- 
spätung leicht erklärlich, da der Notwendigkeitszwang 
einer verteidigenden Klärung geringer ist. — In der 
Zeit, als die Metaphysik herrschte, konnte mit der 
Architektur wenig angefangen werden, wo ohnehin der 
ästhetisierende Künstler ungern metaphysisch vorgeht; 
dort aber, wo die Speculation der Empirie Platz macht, 
streift die Aesthetik zu leicht die P ä d a g o g i k. Doch, 
glaube ich, ist es die höchste Zeit, dass der Architekt 
nicht allein praktischer Künstler bleibe, sondern auch 
theoretisierender Aesthetiker werde. Man sieht schon 
die Versuche nahen, die Architektur ganz aus der Reihe 
der Künste auszuschliessen, wie man es vor nicht allzu 
langer Zeit mit der Gartenkunst gethan hat. Und die- 
sem Ausschluss könnte am besten der Architekt selbst 
vorbeugen. Die moderne Parole ist bekannt. Sie ver- 
langt von „der" Kunst begrifflich bestimmbare Ideen, 
die sie schlechthin als „Inhal t" bezeichnet, dessen 
künstlerische Gestaltung („Form") sie mit dem Maass- 
stab der „Stimmung" wertet. Hier der Architektur 
zu ihrem Recht zu verhelfen, — ist die Aufgabe der 
Doppelperson des Künstlers und Aesthetikers. Als 
gross wird bisher nur Gottfried Semper ge- 
priesen. 

Ein Rückblick auf die gegebenen Daten des Berufs- 
rechts findet die Unzulänglichkeit und Enge des Schas- 
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Ilerschen Dogmas zur Genüge dargethan. Will man 
sich zudem nach Aeusserungen grosser Geister wie 
L e s s i n g und Goethe umsehen, so kann man von 
Lessing einen Satz citieren, den er seiner angekündeten 
Hogarth-Uebersetzung vorangehen lässt.*) Es handelt 
sich um denselben Hogarth, den Schasler verspottet**), 
während Lessing sagt : „Die neuen Ideen in der ganzen 
Materie von der Schönheit zünden ein Licht an, wie 
man sie (es) nur von einer solchen Vereini- 
gung des Denkers und Künstlers erwarten 
kann." Und „die Werkstätte eines grossen 
Künstlers entwickelt den keimenden Philosophen, 
den keimenden Dichter mehr als der Hörsal des Welt- 
weisen und des Kritikers," schreibt Goethe 1768 an 
Oeser. 

Doch auch in einem anderen Zusammenhang 

. kommt an dieser Stelle Lessings Hogarth in Betracht. 
Seine analysis of beauty wird vom Fachästhetiker als 
unphilosophisch oder einseitig zurückgewiesen. Und 
doch hat die moderne Experimentalästhetik mit Ho- 
garths windender Wellenlinie in der Ebene und mit der 
Schlangenlinie im Raum zu rechnen als mit „Linien der 
Schönheit und des Reizes". 



Dem Berufsrecht folgt die Berufsübung. — 

Man hat sich daran gewöhnt, dem Einzelverfahren 

den Namen Methode zu geben. Von den meisten 

der verschiedenen Aesthetikmethoden war vorhin die 

Rede, als es galt, die Nachbargebiete der Aesthetik 



*) Voss. Ztg. 1754. 
**) Ic. 18. 
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festzustellen. Es wurde des vorwiegenden Eindringens 
der naturwissenschaftlichen Methoden gedacht. Mill 
verwendet ein Capitel*) seiner Logik dazu, um den 
Nachweis zu versuchen, dass den Geisteswissenschaften 
nur dadurch aufgeholfen werden könne, dass man die 
gehörig ausgedehnten und verallgemeinerten physika- 
lischen Methoden auf sie anwende. Doch Mill's Argu- 
mente haben keine Gemeinde der Gläubigen gefunden. 
Eine solche scheint sich nur um Fechner zu schaaren. 
Antagonistisch im heutigen Gewoge verhalten sich 
die Experimental- und die Popularästhetik. 

Zur Schätzung des eigentlichen Begriffes künst- 
lerisch erscheint erst die Experimental-Aesthetik be- 
fähigt; im Princip wenigstens. Dieser Vorzug ist auf 
ihre physikalische Methode zurückzuführen. Sie 
zerlegt die Summe der vorliegenden Kunstkräfte, misst 
und wägt eine jede einzeln und gewahrt dann bei der 
Zusammensetzung, dass zwar die Summe wieder da sei, 
doch nicht das ehemalige Kunstwerk. Es fehlt etwas; 
und dieser Mangel wird nur durch das Specificum des 
Künstlers, durch die künstlerische Composition 
im weiten Sinn des Worts ersetzt. Diesen Wert kann 
nur der bestimmen, der die beiden vergleichbaren 
Grössen kennt, die Grösse der Wirksamkeit und die ab- 
ziehbare Summe der einzelnen Momente. — Und in 
dieser möglichen Fähigkeit scheint der Hauptvorzug 
der experimentalen Aesthetik zu liegen. Doch er ist 
wenig benutzt worden. Man ist auch heute noch sehr im 
Rückstand, was die Klärungen des Begriffs künst- 
lerisch anlangt, wenngleich eine solche Naivität 



*) System d. deduct. und induct. Logik, Aufl. 8, Braunschweig 
1877 Tl. II, Buch 6, 1. 
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bereits zu den Seltenheiten gehört, wie sie noch Hans- 
lick in seinen Offenbarungen über die Werkstätte des 
Künstlers zeigt.*) Und gerade in der M u s i k - Aesthe- 
tik als in der bisherammeistenvernachläs- 
s i g t e n bedarf es der grössten angestrengten Experi- 
mentalarbeit. 

Als Begründer der neuen Richtung müssen Z e i - 
sing und F e c h n e r angesehen werden ; Zeising teil- 
weise, Fechner im vollen Umfang der Frage. Wie kurz 
die Vorgeschichte dieser Methode ist, zeigt Fechners 
Aufsatz „Zur experimentalen Aesthetik".**) 

Doch auch das Gefolge Fechners ist bisher sehr 
gering, und es wird wohl noch eine bedeutende Arbeits- 
periode dahingehen, ehe die Majorität alle Aesthetik 
vor Fechner als (fast nur) eine Sache philosophischer 
Speculation und künstlerischer Apergus betrachtet, wie 
das Fechner selbst thut. Die unmittelbare Vor- 
geschichte und die ganze ästhetische Erziehung des mo- 
dernen Menschen Hegt noch so sehr in den Banden der 
zähen und daher alten Philosophie vom Schönen, dass 
eine Aesthetik, die sich empirisch auf das Experiment 
stützt, schon ihrer Nüchternheit wegen bei der Majo- 
rität keinen Boden der Anerkennung findet. Die Schlag- 
worte für die Aesthetik des Schaffens und Geniessens 
sind noch „Eingebung" und „Erhebung". 

Die Gegnerschaft zerfällt in zwei Gruppen: die 
eine sieht in dem, was das Experiment bisher lieferte, 
nichts Brauchbares, nichts Aesthetisch-Verwertbares, 
leugnet jedoch nicht principiell die Möglichkeit einer 



*) An d. betr. Stellen s. Abh. „Vom Musikalisch-Schönen" Leipzig 
1885 (VII.). 

**) Abh. d. K. Sachs. Ges. d. Wiss. XIV. math. Cl. Bd. IX. 1871 
pag. 567 ff. 
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Förderung; die andere Gruppe aber verwirft die ganze 
experimentale Methode im Princip. — Fechner selbst 
betrachtet die Experimentalästhetik als einen Zweig der 
äusseren Psychophysik*) und stellt als erste Aufgabe 
die Frage hin, ob gewisse Dimensions- und Abtei- 
lungsverhältnisse der Gegenstände einen Vorzug der 
Wohlgefälligkeit vor anderen haben, und die Bejahung 
der Frage lässt die Symmetrie und den goldenen Schnitt 
in Betracht kommen. — Der erwähnte Aufsatz Fechners 
gilt vor allem der Rangordnung dieser beiden Verhält- 
nisse. 

Mit der nüchternen exacten Behandlung hängt ge- 
schichtlich unmittelbar jene idealistische Art Aesthetik 
zusammen, die bei Carriere ihren Siedepunct erreicht, 
und alles, auch das, was sie an Brauchbarem enthält, 
in eine schönrednerische Ueberschwenglichkeit kleidet. 
Der heute noch recht verbreitete Misscredit der Aesthe- 
tik hat wohl bei Carriere sein grösstes Conto. 

Zwischen der Popularästhetik und ihrem streng 
theoretischen Gegenüber liegt die Theoriephantastik, 
die trotz all ihrer Schönrednerei nichts sagt. Und an 
den allgemeinen Widerwillen gegen sie schliesst sich die 
Missbilligung des schaffenden Künstlers. Er sieht sich 
von jener Phantastik oft genug überschätzt; er erfährt 
durch Fichte, dass er, der Künstler, „vollkommen 
unabhängig von aller äusseren Erfah- 
rung, bloss aus der Tiefe seines eigenen Gemüts 
schöpfe, was Aller Augen verborgen in der mensch- 
lichen Seele liegt." Und wie jede unwahre Wertung 
ein Zuviel und ein Zuwenig enthält, so sieht auch der 
Künstler in einem Satz, wie in dem citierten, ausser der 

*) ic. 557. 
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Ueberschätzung seiner Unabhängigkeit eine vollstän- 
dige Unterschätzung seiner suchenden und rin- 
genden Arbeit. Und die Aesthetik erwirbt sich wie- 
der einmal einen Misscredit. — 

Zur Entwickelung einer Normalkraft gehört be- 
kanntlich eine Combination von Extremen. Gewollt 
wird ihr arithmetisches Mittel. Ob nun dieses aus zwei 
zeitgenössischen Extremen gezogen wird, oder 
ob die Geschichte statt des Neben einander ein 
Nach einander verlangt, — in beiden Fällen handelt 
es sich um Erscheinungen der Notwendigkeit. 
Und in einem solchen Sinn muss auch das Dasein der 
Popiilarästhetik betrachtet werden. 

In dieser Auffassung liegt schon die Erscheinung 
begründet, dass die Popularästhetik durchaus nicht eine 
einartige zu sein braucht, sondern eine höchst verschie- 
denartige sein muss. Ihr eigener Grundton wird durch 
den des anderen Extrems bestimmt und wechselt daher 
fortwährend. 

Wenn auf der einen Seite mit allzu tiefer, d. h. 
schwer verständUcher metaphysischer Wissenschaftlich- 
keit geeifert wird, so tritt auf der anderen Seite, neben- 
bei oder hernach, die Popularästhetik allzu seicht, 
(l h. als selbstverständliche empirische Alltäglichkeit auf. 
Wenn auf der einen Seite mit allzu hoher, d. h. mathe- 
matisch formulierter, exacter Wissenschaftlichkeit über- 
all (ic setze untersucht werden, wobei alles künst- 
lerische Schaffen in jedem einzelnen Fall als notwen- 
dii^cr Ausdruck einer bestimmten Gesetzmässigkeit ge- 
lasst wird, so bemüht sich auf der anderen Seite, neben- 
l>i i iulcT hernach, die Popularästhetik allzu niedrig, d. h. 
mit all n geringem Gesichtsfeld überall „in der wahren 
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Kunst" Gesetzlosigkeit nachzuweisen, als den 
Ausdruck freier Phantasie. 

Der erste Typus der Popularästhetik hat sich 
hauptsächlich in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
entwickelt, und der zweite Typus bildet eine Parallele 
zu den modernsten Bestrebungen der modernsten Kunst 
und wird durch Aufsätze der „Freien Bühne" illustriert. 
Die eine und die andere Art hat „Mode gemacht" und 
hat auch die grössten Geister ihrer Zeit dem Bann 
ihrer Kraft nicht entgehen lassen. Man lese Goethes 
Aufsatz „Der Sammler und die Seinen". 

Nie kann geleugnet werden, dass die Popularästhe- 
tik im Wesen ihrer Tendenz Gesundheit birgt; und mit 
dem grössten Nachdruck hat das Schiller gezeigt, — 
wohl der vornehmste unter allen Popularästhetikern. 
Auch ist es Schiller, dem die ganze Richtung ihr bestes 
Motto verdankt. Ich meine den ersten Brief „Ueber 
die ästhetische Erziehung des Menschengeschlechts". 
Und was Schiller dort über die Philosophie Kants sagt, 
kann auch auf manche andere Philosophie bezogen wer- 
den. „M an befreie die Ideen von ihrer 
technischen Form und sie werden als 
die verjährten Ansprüche der gemei- 
nen Vernunft und als die Thatsachen des mora- 
lischen Instincts erscheinen, den die weise Natur dem 
Menschen zum Vormund setzte, bis die helle Einsicht 
ihn mündig machte." 

Die Aufforderung zu einer Popular- 
ästhetik liegt in der Betonung des common sense 
durch Thomas Reid. Wenn auch diese Aufforderung 
nirgends als solche ausgesprochen wird, so ist sie doch 
im Wesen des common sense selbst begründet, sobald 
dieser als Kunstkriterium herangezogen wird ; und ähn- 
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lieh wie Reid den gesunden Menschenverstand zur 
Handhabe hinstellt, haben auf diesen als auf den 
„inneren Sinn" schon früher Shaftesbury und Hutcheson 
hingewiesen. Hier also wird man den Ursprung der 
überzeugenden Popularästhetik zu suchen haben. Sie 
erinnert in ihrem Ausgangspunct an Protagoras, und 
man erwartet als Folgerung des Dogmas eine herr- 
schende Gesetzlosigkeit mit Verwerfung jeder Autori- 
tät. Doch bei dem gleichzeitigen Bestreben, ge- 
meinnützig zu werden, erlassen die Popularästhe- 
tiker nach wie vor Gesetze. 

Zu den charakteristischen Merkmalen des Popu- 
larismus gehört ferner der Mangel an ge- 
schichtlichem Verständnis ; und an diesen 
Satz füge man die Wertbestimmungen der Objecti- 
vität. — 

Nur geschichtliche Unkenntnis konnte Arno Holz 
im Glauben erhalten, die erlösende Wahrheit gefunden 
zu haben. — Das Uebel der Unkenntnis muss nach der 
Höhe bemessen werden, auf die der Anspruch des ver- 
meintlichen Eigenrechts erhoben wird. — Holz glaubt 
,,die ganze bisherige Aesthetik über den Haufen ge- 
stossen" zu haben, wenn sich der Satz, in dem er das 
Wesen der Kunst zusammenfasst, als ein real vorhande- 
nes Gesetz bewahrheitet. Unter dem spannenden Titel 
„Die Kunst, ihr Wesen und ihre Gesetze"*) schrieb 
Holz zwei Bücher.**) Das erste enthält das Evange- 
lium. Da heisst es (117): „Die Kunst hat die Tendenz, 
wieder die Natur zu sein. Sie wird sie nach Maassgabe 



*) Berlin 1891 — 92. 
*♦) Das zweite Buch ist eine Antwort auf eine Kritik von Carl 
Erdmann in der „Beilage zur Allgemeinen Zeitung." 
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ihrer jedweiligen Reproductionsbedingungen und deren 
Handhabungen." 

Man staunt, und Holz' Ansprüche habe ich genannt. 
— Die Popularästhetik erscheint selten in einem zusam- 
menhängenden Buch, sondern meist in unzusammen- 
hängenden Blättern der allgemeinen Tagespresse und 
Zeitschrift. Und wie diese infolge der Bedingungen 
ihrer Frequenz namentlich in den letzten Jahrzehnten 
ihre Bedeutung geändert haben, so musste auch die 
Popularästhetik einige Aenderungen erfahren. — Bild- 
lich wird im Zusammenhang mit der „Verallgemeine- 
rung" gern von einer gleichzeitigen „Verflachung" ge- 
sprochen, und zu einem flüssigen Körper passt das Bild 
recht gut. Die überzeugende Kraft des Vergleichs 
wächst um so mehr, als man sich die Statistik des Zei- 
tungswesens vergegenwärtigt und darnach die Grösse 
des Bodens bemisst, der benetzt werden soll. 

Die vergleichende Statistik zeigt das enorme 
Wachstum der Presse. Die Blätter der censurfreien 
Staaten werden nur noch nach Hunderten gezählt. 
Deutschland vollendet sein achtes Tausend. Das sind 
die Kinder und Kindeskinder der schüchternen „Rela- 
tion Aller fürnemmen und gedenkwürdigen Historien" 
von 1609. Doch die Zahl 8800 erscheint noch beschei- 
den, wenn man berücksichtigt, dass die Vereinigten 
Staaten Nordamerikas 22 630 periodische Druckschrif- 
ten besitzen.*) — Wie gewöhnlich haben auch hier die 
Ziffern ihre Sprache. — 

Jedes Blatt hat seinen Spalt für Aesthetik als 



*) Nacli Simmonds beträgt gegenwärtig die Generalziflfer der 
Zeitungen (nicht period. Drucksclir. im Allg.) sämmtlicher Länder 32705 
davon sind deutsch im Jahr 1900: 8784. 
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Feuilleton oder Tagesnotiz. Jede winzigste Provinz- 
stadt wird von Kunstwächtern über „die Gesetze des 
Schönen" unterrichtet. „Die Kunst ist auf Abwege ge- 
raten," und „der menschliche Kunstsinn wird zertre- 
ten". Die Autorität redet; doch der Eingeschüchterte 
erfährt nichts von der geschichtlichen Be- 
dingtheit aller genannten Begriffe, und wiederum 
werden Kritik und Dogmatik verwechselt. 

Mitunter erscheinen die Feuilletons und Tages- 
notizen nachträglich zu Büchern zusammengefügt, 
und aus der unübersehbaren Masse des Trivialismus 
ragen nur wenige Werte mit ihren harten Ecken her- 
vor. An dieser Seltenheit können zwei Umstände schuld 
sein: entweder eine drängende Arbeitshast oder eine 
unverdrängbare Nachlässigkeit und Unlust im Bezug auf 
Geschichtsstudien. Und dass sich beide Umstände ver- 
einigen lassen, wundert nur den Blinden. 

Eine grosse Uneinigkeit herrscht unter den Popu- 
larästhetikern hinsichtlich der Stilistik. Während 
der Eine seine SoHdität in den Ernst einer metaphy- 
sischen Terminologie kleidet, versucht die Keckheit 
eines Anderen, wie z. B. Arno Holz', das Buch so ab- 
zufassen, dass man es lesen könne „mit der Cigarre 
auf dem Sopha, meinetwegen (= seinetwegen) auch mit 
einer Tasse Kaffee daneben, ohne danach Kopfschmer- 
zen zu bekommen".*) 

Doch „die Betrachtungen über das Schöne und 
über die Kunst müssen auch in schöner Sprache und 
in künstlerischer Form offenbart werden", sagte S o 1 - 
g e r und schrieb seinen Erwin. 



*> Ic. I., 9. 
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Diese Zwitterwaare hat nur eine Wirkung: die Ermüdung 
vor Langweile. „Ganz hingegeben dem Genüsse der lauen, 
balsamischen Luft und Deines Vortrages, o Adalbert, will ich 
hier im Grase ruhen, und, es komme nun auch in Deiner Rede, 
wie es wolle, mich in gottähnlicher Mühelosigkeit bloss an Dem 
ergötzen, was mir geboten wird.*' Adalbert ist Solger selbst, 
und nun kann bald die Aesthetik beginnen, resp. fortgesetzt 
werden; auch andere Umstände begünstigen die Aussicht auf 
einen Erfolg; „denn mit leichtem Gesäusel mildert ein sanftes 
Wehen die Glut der schon zum Abwege gewendeten Sonne und 
stimmt in das behagliche Geplätscher der Wellen ein.'* An 
solchen Stellen kann sich die Langweile zur Heiterkeit wandeln, 
wenn man an die Ueberlegenheit eines Schulaufsatzes denkt; 
und zur Entrüstung, wenn man sich den Beitrag vergegenwärtigt 
den dieses pseudoplatonische Gespräch für den Misscredit der 
Aesthetik geliefert hat. — Auch grössere Geister als Solger, 
wie etwa Schelling, haben es mit der Form nicht viel besser 
gemacht. Man sehe auf Schellings Bruno. Ebenfalls Erhards 
Möron gehört hierher. 

Das Aesthetisieren Schellings und Solgers in 
„künstlerischer" Form kann als ein griechisches Rudi- 
ment betrachtet werden, wenn man Piaton und Aristo- 
phanes als Vorbilder gelten lässt. Doch die Kraft der 
Originalität in der Form musste in der grossen Zwi- 
schenzeit schwinden. Und so verstimmt auch Goethes 
Aufsatz „Der Sammler und die Seinen" oft genug den 
Leser, der ein Zuschauer sein soll. 

Ueberhaupt ist es ein verfehltes Unterneh- 
men, die Kunst programmatisch sich selbst ver- 
herrlichen zu lassen. — Das zeigen die Miss- 
geschicke der Werke, von denen die Begriffe 
künstlerische Kühnheit und ästhe- 
tischer Widersinn hier verwechselt wer- 
den. Vornehmlich kommen die M u s i k und die 
Malerei in Betracht. Spohrs Symphonie „Die 
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Weihe der Töne", Flotows Hauptarie aus der 
„Macht des Gesanges**; auch die Vorscene zum 
Sängerkrieg in Wagners „Tannhäuser** und 
Schuberts Lied „An die Musik" gehören hierher. 
Die Beklemmung, die durch die Selbstempfeh- 
lung des Werkes entsteht, bleibt nie aus, und 
als Entgelt wird mehr verlangt, als die Kunst 
selbst, gebunden an ihre Mittel, zu bieten ver- 
mag. Nur dort, wo das Mittel als Wortbegriff 
erscheint, also nur in der Dichtkunst, kann 
die Verherrlichung als solche künstlerisch mit- 
geteilt werden, die Verherrlichung einer anderen 
Kunst. Man lese Goethes „Aussöhnung"*) und 
erhält eine Vorstellung von der Frage, wenn man 
sich das Gedicht componiert und gesungen denkt. 
— Noch ärmlicher als die Musik in ihren Mitteln 
für eine Selbstverherrlichung ist die Malere i. 
Da sie sich nicht zeitlich ausbreiten kann, ist 
sie auf Embleme angewiesen. Und mit einigem 
Widerwillen steht man vor jenem Gemälde 
Rottenhammers, das die einzelnen Künste alle- 
gorisiert. 
Wo nun so viel Unsicherheit im Berufsrecht und 
in der Methodik, als in der Berufsübung, besteht, wird 
die herrschende Skepsis in der Gesetzesfrage 
leicht erklärt. Vorhin wurde auf das Alter des Streites 
um das Gesetzesrecht hingewiesen. Indessen gehört 
es zu den schwierigsten Aufgaben der Forschung, eine 
Geschichte des speciellen Schicksals der Parteien 
zu schreiben. Das hängt damit zusammen, dass die 
Frage als solche von den meisten Aesthetikern über- 



*) Trilogie der Leidenschaften III. 
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haupt nicht behandelt worden ist, und doch hatte ein 
jeder von ihnen seine Ansicht. Zu ihrer Bekanntschaft, 
die für den Geschichtsforscher unerlässlich ist, gehört 
die Schwierigkeit, sich die gewünschte Antwort meist 
hervorzwingen zu müssen. Wo einerseits die 
Frage als solche nicht behandelt worden ist, wo sie 
aber andererseits einem jeden Aesthetiker schon in der 
Thatsache, dass er ästhetisiert, thema- 
tisch vorliegt, — dort muss der Geschichtsforscher nach- 
träglich aus der Art der gegebenen Satzungen oder 
Analysen feststellen, welche Ansicht der betreffende 
Aesthetiker über die verschwiegene Gesetzesfrage ge- 
habt hat. Dieser Nachtrag kann mitunter auch sehr 
leicht herzustellen sein; für den Aesthetiker Büsching 
genügt die Ueberschrift „Aesthetische Lehrsätze und 
Regeln", und ebenso befriedigt wird man von Königs 
Titel „Versuch eines populären Lehrbuchs des guten 
Geschmacks" ; und man weiss, dass man hier einen pe- 
dantischen Schulmeister mit dem strengen Aufgaben- 
heft vor sich hat. Doch bei grossen, mannigfach zu- 
sammengesetzten Geistern wird es schwer, das in ihren 
Werken gesuchte und nicht gefundene Capitel aus dem 
allgemeinen Charakter ihrer Aesthetik zu nor- 
mieren. Und je verschiedener und zahlreicher die Be- 
standteile sind, aus denen sich oft der grosse Geist zu- 
sammensetzt, um so mehr Widersprüche finden sich in 
seinen Aeusserungen ; so auch in dieser Frage. Hier- 
her gehört die Aesthetik Goethes. — Modern hat man 
sich mit der Rechtsfrage als mit einem besonderen Teil 
seines Glaubensbekenntnisses auseinander zu setzen, 
namentlich seit den Tagen der Philosophie Taines und 
der Vorschule Fechners ; um so mehr, als der Streit 
feindliche Lager gebildet hat. — 
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Freilich ist auch in der älteren Zeit die Gesetzes- 
frage kein Gegenstand der Einigkeit gewesen. Doch 
nur selten beschäftigte sie die Gewissenhaftigkeit des 
Aesthetikers. In diesem Zusammenhang erscheint mir 
Friedrich Schlegel besonders wichtig. Nie zu- 
vor hatte sich ein Aesthetiker über die Gesetzeskraft 
seiner Wissenschaft so deutlich geäussert, wie das 
Schlegel in seinem Aufsatz über „Das Interessante als 
Wesen der modernen Kunst" thut.*) 

Der Verstand sei von Anfang an das lenkende 
Princip der ästhetischen Bildung gewesen. Und im 
Anschluss an diese Meinung kennt Schlegel „verkehrte" 
und „richtige" Begriffe auf den Kunstbahnen. Daraus 
ergiebt sich das Zugeständnis, dass eine vollendete 
Aesthetik als W e g w e i s e r i n der Kunst zu gelten 
habe und durch eine Vertilgung schädlicher Vorurteile 
die Kraft von manchen Fesseln befreie. — Diese Auf- 
fassung von der theoretischen Gesetzeskraft gewinnt 
an Intensität, wenn man Schlegels Ausgangspunct be- 
rücksichtigt. „Giebt es reine Gesetze der Schönheit 
und der Kunst, so müssen sie ohne Ausnahme gel- 
ten."**) 

Nie erhielt ein Gesetzesentwurf der Aesthetik 
grössere Befugnisse als jetzt durch Schlegel: es wird ein 
„ästhetischer Criminalcodex" zugestanden. . Die 
Grundlinien einer Theorie der Incorrectheit zusammen 
mit der Theorie des Hässlichen seien ein allgemeiner 
Umriss der reinen Arten aller möglichen technischen 
Fehler. 

Doch das wichtigste Moment der Schlegelschen 

*) 1795- 
**) Vorrede VII. 
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Forderung'en scheint mir in der Bindung der Gesetze 
an die Kunst selbst und damit an ihre Ge- 
schichte zu liegen : die Aesthetik bedürfe der Er- 
fahrung der Kunst, und die gewonnenen Sätze 
haben „nur insofern wahre Autorität, als sie von der 
Majorität (!) der öffentlichen Meinung anerkannt und 
sanctioniert worden sind". 

Dieser Satz passt auch zur allermodernsten Taktik 
des Streits. — Doch nicht nur gegenwärtig, sondern 
in einem jeden Alter der Zukunft wird Schlegel mitzu- 
reden haben, und zwar auf beiden Seiten; denn er hat 
in seiner späteren Entwickelung begeistert das Gegen- 
teil seiner ersten Auffassung als eine stets moderne 
Freiheitsästhetik verkündet. „Die Willkür des Dich- 
ters leide kein Gesetz über sich." — Und so haben 
gegenwärtig beide streitenden Parteien ihren Schlegel : 
die Partei der strengen Gesetzeswissenschaft und die 
des Anarchismus. Die erste kann sich darauf berufen, 
dassSchlegel seine ursprünglichegesunde An- 
sicht späterhin im eigenen Schaffen als Druck empfun- 
den und sich von ihr pathetisch zu befreien gesucht 
habe ; die Gegenpartei kann von den jugendlichen Schul- 
begriffen und vom späteren Alter der Reife sprechen. 
— So wechseln der erste Aufsatz und der spätere im 
Athenäum ihre Bedeutungen. 

Dazu kommt noch die weitere Uneinigkeit über 
den Begriff Gesetz selbst und über die Autorität des 
Gesetzgebers. — Die anfänglichen Bedenken scheinen 
durch den berühmten Satz von Kant überwunden zu 
werden. Kunstgesetze gebe das Genie. 

Das Wesen des künstlerischen Genies steht heute 
als Untersuchungsgegenstand der metaphysischen 
Aesthetik einerseits und der Psychiatrie andererseits 

Grenzen der Aesthetik. 9 I^Q 
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da. „Ueber die Verwandtschaft des Genius mit dem 
Irrsinn" schrieb Hagen; über „Genie und Wahnsinn" 
schrieb Radestock. Zu diesen beiden Büchern tritt das 
„Genie und Talent" von Jürgen-Mayer. Und Cesare 
Lombrosos Werk „Der geniale Mensch" stützt sich 
auf die Resultate der drei genannten Autoren. Die 
Grösse der Litteratur ist kaum ermesslich. Ihr Beginn 
liegt wohl bei Piaton und dessen fiavia^ und die Frage 
zieht sich dann bald als Gegenstand grösserer Abhand- 
lungen, bald als Vorwurf geistreicher und dem Künstler 
oft schmeichelnder Aphorismen bis in die neueste Zeit, wo 
sie eben einerseits von der Metaphysik, andererseits von 
der Psychiatrie aufgegriffen wird. Das erwünschte 
Licht wird wohl am ehesten von der Physiologfie mit 
der naturwissenschaftlichen Behandlung 
der Vererbungs- und Degenerationsfrage geboten wer- 
den, wie denn auch auf dieses Thema in Werken wie 
Ribots „Erblichkeit" mehrfach eingegangen wird. In- 
dessen wird die bisherige Behandlung der Fragen 
(wiederum) durch den Mangel der Einsicht gekenn- 
zeichnet, dass die Begriffe Talent, Genie und Irr- 
sinn nicht principiell sondern nur graduell vonein- 
ander unterschieden sind. Die Richtigkeit dieses Satzes 
erscheint hier um so freier, je mehr seine Logik der 
Beweglichkeit erkannt wird. Weder m u s s eine Steige- 
rung des Talentes zum Genie führen, noch m u s s 
der Irrsinn aus der Genialität herausgewachsen sein. 
Die gegebene Scala stellt nur das Gradualverhältnis 
des Genies fest und giebt damit die erste Definition. 
Müssig erscheint das begriffliche Grenzgefecht. Und 
wie doch nie denkende Menschen darüber gestritten 
haben, welcher Temperaturzustand der Atmosphäre die 
Grenze zwischen warm und h e i s s bedeute, — so 
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hätte auch der Streit über die Grenzmaasse zwischen 
Talent und Genie von vornherein als aussichtslos er- 
kannt werden müssen. Anstatt dessen ist ein Capitel 
Scholastik dem anderen gefolgt. Und wie die genann- 
ten Temperaturbegriffe ihre Bestimmbarkeit zunächst 
von der Individualität des Wahrnehmenden, ferner von 
den Vergleichs-Umständen des Raums und der Zeit ab- 
hängig erscheinen lassen, also von der Temperatur des 
Nebenbei oder von der des Nachher und Vorher, — 
so folgen einander auch für die Bestimmungen der Be- 
griffe Talent und Genie die veränderlichen Erschei- 
nungen des Subjectivismus und Objectivismus. 

In der Aesthetik hat man es zunächst nur mit 
einer individuellen Aufnahme zu thun : der 
Einzelne giebt sein Urteil, das nur in der Natur der 
eigenen Vorstellungen begründet erscheint. Secundär 
treten die Vergleichsumstände des Raums und der Zeit 
auf. Der Wert des aufgenommenen Kunstwerks wird 
nach seinen Beziehungen des Vorteils oder Nachteils 
zu den benachbarten Kunstwerken bestimmt. Und end- 
lich, wenn die Zeitumstände erwogen werden, kommt 
die Frage in Betracht: in Welchem Verhältnis des Vor- 
zugs oder Nachzugs das gegebene Werk zu den Wer- 
ken anderer Zeiten steht. Und erst nach allen diesen 
Vergleichen kann dem Kunstwerk ein Platz auf der 
Scala Talent-Genie-Irrsinn angewiesen werden. Mit 
anderen Worten hat die Bestimmung der Begriffe 
Talent und Genie ohne eine vergleichende Berücksich- 
tigung der geschichtlichen Daten keinen Wert der Ob- 
jectivität, da diese erst mit der Geschichte auf- 
tritt. Andererseits wird der Wert einer Thätigkeit — 
wie hier der des Urteils — auch nach seinem Voll- 
endungsstreben bemessen. Ist ein Urteil bei 
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seiner ersten Phase, bei dem Aufnahme-Subjectivismus 
stehen geblieben, so liegt seine Unvollkommenheit im 
Mangel der Fortbewegung: die Subjectivität ist nicht 
zur Objectivität gesteigert worden. 

Gesteigert, — mit dieser Bezeichnung drücke 
ich gleichzeitig aus, dass ich auch die Begriffe subjec- 
tiv und objectiv nicht als principiell sondern nur 
als graduell unterscheidbar betrachte und ein ob- 
jectives Urteil als ein solches definiere, das 
sich der räumlich und zeitlich gewonnenen Majo- 
rität der subjectiven Urteile über denselben Gegen- 
stand anschliesst ; als räumlich bezeichne ich hier 
die Beziehungen des Zeitgenossen zum Urteilen- 
den. Die gegebene Definition weist auf die Leichtig- 
keit im Schwanken und Wechseln der objectiven Werte 
hin, und diese Veränderlichkeit ist für das Kunsturteil 
eine grosseste. 

Jetzt vergegenwärtige man sich den Satz Kants: 
das Kunstgesetz werde vom Genie gegeben. — Auch 
die Definitionsmomente, die Kant selbst für das Kunst- 
genie in den Paragraphen 46 — 50 seiner Kritik der 
Urteilskraft anführt, bilden einen starren Schematis- 
mus.*) Und dieser fällt um so mehr auf, als Kant 
in der Definition des wissenschaftlichen 
Genies über die Beweglichkeit der Vergleichung bereits 
verfügt. In der Wissenschaft seien die grössten Er- 
finder vom mühseligsten Nachahmer und Lehrling nur 
graduell unterschieden. Doch in der Kunst sei die Ge- 




*) 46. Schone Kunst ist Kunst des Genies. 47. Erlantenmg und 
Bestätigung obiger Erklärung vom Genie. 48. Vom Verhältnisse des 
Genies zum Geschmack. 49. Von den Vermögen des Gemüts, die das 
Genie ausmachen. 50. Von der Verbindung des Geschmacks mit Genie 
in Producten der schonen Kumt 
X3^ 
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nialität anders ausgestattet. — Es ist wohl anzunehmen, 
dass auch hier Kant zur Einsicht des allein rich- 
tigen Grad Unterschieds gelangt wäre, wenn er seine 
specifischen Merkmale des Genies real-genetisch 
zu klären versucht hätte. Anstatt dessen ist seine De- 
finition nur eine wörtliche ; das Genie müsse „ori- 
ginal und exemplarisch" sein, wobei „exempla- 
risch" nicht mehr als eine weitere wörtliche Defi- 
nition erhält: es sei das, was „selbst für andere als 
Richtschnur diene". Eine real-genetische Definition 
dieser Begriffe war notwendig zur Beleuchtung ihres 
verschiebbaren Gradwesens gelangt. Entwicke- 
lungsgeschichtlich ist mit einem a priori beim Genie 
nichts anzufangen. Müssig erscheinen die Einschrän- 
kungen, die Kant späterhin (50) nennt, wo er vom Ver- 
hältnis des Genies, als des Princips der Originalität, 
zum Geschmack, als dem Princip des schönen 
Maasses spricht, wobei „der Geschmack das Genie in 
Zucht zu halten habe." Auch lässt ein weiterer Satz ein 
paar Fragezeichen entstehen. Kant giebt in der Rang- 
ordnung der Künste der Dichtkunst den ersten Platz: 
.... „sie verdanke fast gänzlich dem Genie ihren Ur- 
sprung." 

Auch der Stil, dessen Originalität gern als 
brauchbarer Maassstab für das Genie hingestellt wird, 
ist für die Diagnose unbrauchbar, denn mit seiner 
Anwendung kommt man nicht weiter; man steht vor 
demselben Dilemma, nur an einer anderen Stelle seines 
Umfangs. 

Der Streit, ob der vermeintlich originale Stil that- 
sächlich original sei, wird von derselben unbestimm- 
baren Macht entschieden, die auch sonst schlechthin 
das Genie vom Talent scheidet. Diese Macht ist der 
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allgemeine Subjectivismus, der sich im ge- 
nannten Gang zum Objectivismus steigern kann. 

Doch der Kantische Satz von der Autorität des 
Genies für das Gesetz hat lange geherrscht und ist 
auch heute noch das innerste Motto aller Handbücher 
der Formenlehre. Begünstigt von einem Autoritäts- 
glauben hat die Anwendung der erlernten Formen- 
gesetze die kleineren Kunsttalente zu einer Schönheits- 
pedanterie geführt. Das tritt am deutlichsten in der 
Dichtkunst und in der Musik hervor, weil diese beiden 
(zeitlichen) Künste ihre Erscheinungen am ehesten for- 
mulieren lassen und daher die besten Lehrbücher be- 
sitzen. Und ein Blick auf jene Schulkunstwerke zeigt 
deren „Formvollendung". Alle hingehörigen Sätze und 
Regeln sind thatsächlich beobachtet, aber eben die 
Empfindung dieser zu grossen Gewis- 
senhaftigkeit stört die ästhetische Aufnahme, 
wie sie oft genug persifliert worden ist, in der Satire, 
in der Fachkritik, auf der Bühne und an anderen Orten. 
Populär sind Wagners Meistersinger, und gehässig sind 
verschiedene Schriften von Arno Holz. 

Das Kunstgeniessen will ästhetisch sein und nicht 
an die Ethik der Folgsamkeit, auch nicht an die Wis- 
senschaft der Genauigkeit gemahnt werden. 

Alles drängt zur Frage hin, wie denn das zu 
achtende Gesetz beschaffen sein muss. 

Die Hindernisse, die sich der Einigung im Urteil 
über den GeniebegriflF entgegenstellen, habe ich schon 
genannt, und die Sätze über den Subjectivismus und 
CHijectivismus leiten zur Betrachtung hin, was man 
initer einem G e s e t z zu verstehen habe. 

I >ass alles Geschehen von einer Gesetzmässigkeit ge- 
leitet wird, gilt auch dort als eine apriorische Gewiss- 
en 
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heit, wo die Gesetzmässigkeit noch nicht erkannt wor- 
den ist oder überhaupt unerkennbar erscheint. — Als 
Gesetz bezeichnet man schlechthin das unveränderliche 
Verhältnis zwischen veränderlichen Grössen. Und nach 
Maassgabe der Erkenntnismöglichkeiten — Evidenz 
und Combinationsnötigung — unterscheidet man Natur- 
gesetze und Vernunftgesetze. Die nähere Analyse des 
Begriffs zeigt freilich, dass die Einteilung nicht logisch 
ist. Immerhin könnte noch die gegebene Einteilung 
mit Berücksichtigung der genannten Regulatore als 
praktisch verwertbare Schematisierung gelten ; 
doch es fehlt darin eine wichtige Art von Gesetzen, und 
es wird sich herausstellen, dass die meisten Aesthe- 
tikgesetze gerade zu dieser fehlenden Art gehören. 
Es handelt sich um Inductionen aus den gleichartig 
wiederkehrenden Erscheinungen in den verschiedenen 
Erzeugnissen einer Kunst und der Kunst. Die Ergeb- 
nisse dieser Inductionen brauchen nicht Naturgesetze 
zu sein, noch sind sie Vernunftgesetze, da ja diese de- 
ductiv gebildet werden. 

Die vermisste dritte Art kann als Geschichts- 
gesetz bezeichnet werden. Mit ihr hat es die Aesthe- 
tik am meisten zu thun. — Das Geschichtsgesetz geht 
den Gang aller Organik. Weder ist es ewig wie 
das ideale Naturgesetz, noch will es sich die Ewigkeit 
anmaassen, wie das sterbliche Vernunftgesetz. Gezeugt 
vom Instinkt oder vom Intellect des schaffenden Künst- 
lers wird das Geschichtsgesetz von der Kunst ge- 
boren. In seinem Wert erkannt wird es von 
dem, der das bergende Kunstwerk aufnimmt. Dieses 
aufnehmende Subject ist zunächst der schaffende Künst- 
ler selbst. Erregt das Gesetz instinctiv seine 
Sympathie oder intellectuell seinVer- 
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ständnis, so schafft er für dasselbe Gesetz andere, 
neue Einkleidungen, — neue Kunstwerke. Auf diese 
Art kommen dann Begriffe zustande, für die man heute 
Namen wie Stil, Originalität und ähnliche 
besitzt. 

Unter den weiterhin aufnehmenden Subjecten kom- 
men die übrigen Künstler und die Fachästhetiker in 
Betracht. Findet das offenbarte Gesetz die Aner- 
kennung der zeitgenössischen oder nachkommenden 
Künstler in deren Schaffen, so entstehen Begriffe, die 
man als Schule, Richtung u. ä. bezeichnet. — 
Findet endlich das Gesetz die Anerkennung des F a c h - 
ästhetikers, so wird es als Kunst-Norm oder 
-P r i n c i p formuliert. 

Indessen wird hier von der Aesthetik in einem Sinn 
gesprochen, als war sie eine einheitliche Kunstlehre. 
Die ist sie nicht. Sie besteht in Schulen verschiedener 
Methodik, wovon bereits die Rede war, und die Ab- 
scheidung der gesetzesfeindHchen Richtung im An- 
schluss an Taine u. a. fällt nicht schwer. 

Die Partei derjenigen Aesthetiker, die in ihrer Wis- 
senschaft keine normierenden Gesetze dulden, in- 
dem sie die Aesthetik lediglich als eine Analytik des. 
Kunsteindruckes abgrenzen, — diese moderne Partei 
ist nicht gering. Doch sie vergisst ihren Ausgangs- 
punct und bedenkt nicht ihre Consequenzen. Wenn 
man sich an die Analyse eines Kunsteindrucks macht, 
SD liegt schon in der Scheidung der Ge- 
fühl s w i r k u n g e n in ästhetische und nichtästhe- 
tisehe die Anerkennung eines Gesetzes geäussert. Still- 
sehweiRond hält sich der gesetzesfeindliche Analyt an ein 
Gesetz, das ihm zum mindesten sag^: dies sei schön, 
dies niehtschön; dies sei Kunst, dies Nichtkunst, und 
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unter der Wirkung eines solchen instinctiv gewonnenen 
Grenzgesetzes wählt sich der Analyt den Stoff zu einer 
Untersuchung. Er lässt seinen geschichtlich normierten 
Wertmesser darüber entscheiden, ob der vorgelegte 
Stoff einer ästhetischen Untersuchung würdig sei 
oder nicht. 

Dieser Einwand wird gegen die Logfik des exclu- 
siven Analyten gerichtet. Ein anderer Einwand weist 
auf den Mangel in der Praxis hin. Da der thatsäch- 
lich existierende Gesetzesstandpunct des einzelnen Ana- 
lyten verschwiegen bleibt, so wird die Schwierig- 
keit der Ordnung erhöht, indem das erste 
Mittel der Verständigung und Einigung fehlt. Es ist 
dies eben die Ausgangsnorm, die man sich nun, um den 
Analyten zu verstehen, selbst zusammensetzen muss aus 
dessen gesamten Einzeläusserungen. Und das Ergeb- 
nis einer solchen Zusammensetzung ist nicht not- 
wendig richtig, da es auch unter den Urteilen 
des Analyten oft genug solche giebt, die auf zwei oder 
mehrere mögliche Gesichtspuncte zurückgeführt wer- 
den können. 

Die Richtung des modernen Anarchismus in der 
Aesthetik ist psychologisch-geschichtlich leicht zu ver- 
stehen. Sie geht parallel der analogen Richtung in der 
allgemeinen Philosophie. Stirner; Nietzsche. — 

Doch auch die genannten drei Gesetzesarten sind 
nur Typen eines Schemas. Sie sind nicht prin- 
cipiell verschieden, sondern bedeuten nur Gradtypen 
derselben einen Scala, — so verschieden auch die 
Attribute Natur, Vernunft und Geschichte erscheinen 
mögen. 

Es liegt im Wesen des Naturgesetzes, dass seine 
Erkenntnis von der directen Beobachtung als vom Ein- 
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zelfall ausgeht. Daraufhin werden bei fortgesetzter Be- 
obachtung gleiche und ähnliche Einzelfälle zusammen- 
gestellt, das Gemeinsame wird als Gesetz erkannt, und 
zwar als Naturgesetz. Dabei tritt dann die Ver- 
nunft in Function. Je mehr nun diese Arbeit des 
Vergleichs fortgesetzt wird, um so grösser wird die Ab- 
straction, und man erhält ein Vernunft gesetz, das 
seinem Typus oder Ideal um so näher kommt, als die 
Abstraction überhand nimmt. Das Inductionsmaterial 
wird von Naturgesetzen geliefert, und das erstrebte 
Urteil, von dem aus Deductionen ermöglicht werden 
sollen, ist das Vernunftgesetz. Die Deductionsmög- 
lichkeit wächst also nach Maassgabe des Inductions- 
materials. Das Naturgesetz wird zum Vernunftgesetz 
erhoben. Das zeigt die Werkstätte des Kunstphilo- 
sophen. — Wie nun andererseits das Vernunftgesetz zum 
Geschichtsgesetz herabgesetzt werden kann, zeigt die 
Geschichte der Kunst und Aesthetik. 

Durch diese Zusammenstellung der Gesetze wird 
es klar, dass es wohl vergängliche Vernunftgesetze 
geben kann, dass aber die primitiven Naturgesetze ewig 
bestehen, denn unveränderlich ist das primitive natur- 
t hat sächliche Inductionsmaterial, während die Induction 
selbst, d. h. die Behandlung des Materials falsch sein 
kann, indem sie ein umstossbares Urteil, den Deduc- 
tionssatz, das sterbliche Vernunftgesetz hinstellt. 

Im gegebenen Zusammenhang erhalten auch die 
meisten bisherigen Aesthetikgesetze ihre Charakteris- 
tik. Sie stammen aus der Beobachtung der Kunst- 
werke und sind entweder Wiederholungsgebote oder 
-Vorbote, In diesem Gesetzessinn erscheinen die Aesthe- 
tiker als Kunst-Pädagogen. Ihre conservative Strenge 
hat im Tuiuf der Jahrhunderte nachgelassen, je mehr sie 
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ihren Blick in die geschichtliche Bedingt- 
heit aller Erscheinungen vertiefte. Und so steht sie 
heute als eine liberale Milde da. 

Selten trifft man bei einem modernen Aesthetiker 
jene Allwissenheit, die der Künstler als fremde 
Anmaassung bezeichnet, wenn sie ihm sein Gebiet 
mit Warnungen einengt. Diese Art der Aesthetik 
findet sich nur noch als unbedeutendes wenn auch auf- 
dringliches Rudiment in der Tagespresse; dort bietet 
jede neue Kunsterscheinung eine willkommene Veran- 
lassung : der Menschheit kritisch das wahrhaft 
Schöne zu offenbaren, das allein die Kunst darstellen 
dürfe. Unter den Fachästhetikern aber steht H a r t - 
mann ziemlich vereinzelt da. Seine Sätze über das 
Verhältnis der Schönheit zur Wahrheit behandeln u. a. 
als ein besonderes Thema „Das Schöne und die 
Aesthetik."*) 

Die Aesthetik „weiss, wie das fertige Schöne be- 
schaffen sein muss". Das ist auch Hartmanns Grund- 
satz. Die Aesthetik könne „den Geschmack des Publi- 
cums von dem Unästhetischen ab und auf das ästhetisch 
Wertvolle hin lenken" und durch diese Erziehung des 
Publicums mittelbar auch die Künstlerschaft zwingen, 
sich diesem geläuterten und veredelten 
ästhetischen Geschmack zu accommo- 
d i e r e n , selbst ohne einen directen Einfluss als Wis- 
senschaft auf die Künstlerschaft zu gewinnen.**) Die 
Aesthetik könne auf die Production von Kunstwerken 
einen bedeutenden negativen Einfluss gewinnen, indem 
sie verkehrte Versuche abschneidet und Verirrungen 



*) Ausg. W. IV., 44I ff. Berlin 1887. 
**) Ic. 443. 
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der Künstler im Keime erstickt ; positiv könne sie freilich 
nichts dazu thun, dass etwas Schönes zustande kommt; 
indessen brauche sie, um das Verkehrte und Unästhe- 
tische als solches zu brandmarken, durchaus nicht dar- 
auf zu warten, bis es hervorgebracht ist, sondern könne 
aus den inductiv ermittelten Gesetzen der Schönheit 
deductiv die ästhetische Unzulänglichkeit bestimmter 
künstlerischer Experimente ableiten, für den Fall, dass 
sie versucht werden sollten. — Das ist Hartmanns An- 
sicht.*) Als erste Norm gilt ihm der genannte Glaube, 
die Aesthetik wisse, wie das fertige Schöne 
beschaffen sein muss. — Eine solche Dogmatik 
besitzt ihren Ausgangspunct naturgemäss in der Ueber- 
zeugung, das ihr Ideal, „das Schöne" objectiv be- 
st i m m b ar sei. Doch der moderne Mensch ist es 
rechtsphilosophisch gewohnt, diese Schönheitsvorstel- 
lungen als Widersinn zu betrachten; er erkennt all- 
mählich die Bedeutung des Subjectivismus, der 
darin besteht, dass der Schönheitsbegriff von einem Ge- 
schmacks urteil bestimmt wird ; dass, mit anderen 
Worten, der Name schön nicht der Beschaffenheit des 
Gegenstandes gelte, sondern der Beschaffenheit 
des Verhältnisses zwischen der ge- 
niessenden Person und dem Gegen- 
stand, der genossen wird. 

Ich glaube, dass man diese Frage am besten wird 
klären können, wenn man die scheinbare Objec- 
tivität auf die Bedingungen der Asso- 
ciation zurückführt. Die Urteile verschiedener Per- 
sotien über einen Aesthetikgegenstand werden ein- 
ander um so mehr ähneln, je ähnlicher die associativen 

♦) ic. 44«. 
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Voraussetzungen einander sind. Hier kommt es zunächst 
auf die Erziehung an, die Erziehung im weitesten 
Sinn. War sie bei den verschiedenen Personen eine 
gleiche, so sind auch die Associationen, die in den 
Gegenstand hinein gelegt werden, einander annähernd 
gleich. Die Aehnlichkeit kann zur Identität gesteigert 
werden. Doch die Ergebnisse der Erziehung und mit 
ihnen die Associationsvorräte sind geschichtlich bedingt. 
Wie die ganze Entwickelungsgeschichte so unterliegt 
auch die des ästhetischen Klimas fortwährenden Ver- 
änderungen. ! , : , ^ 

Also ist die Beschaffenheit des Verhältnisses zwi- 
schen der ästhetisch geniessenden Person und dem 
Gegenstand, der genossen wird, zwei Grundarten der 
Wandelbarkeit unterlegen. Es handelt sich um die 
Verschiedenheiten erstens innerhalb des zeitgenös- 
sischen Zugleich und zweitens innerhalb des geschicht- 
lichen Nachher und Vorher, übertragen auf die ästhe- 
tisch associativen Voraussetzungen. Damit wird auch 
die Wandelbarkeit des Schönheitsbegriffs als eine Not- 
wendigkeit erklärt. Und ein Satz wie der : die Aesthe- 
tik wisse, wie das fertige Schöne beschaffen sein muss, 
— erscheint als Widersinn. 

Hierher gehört freilich auch die Bemerkung, dass 
aus demselben Grund der Wandelbarkeit jene all- 
gemein analytische Aesthetik, die bei Home be- 
ginnt und sich heute mit monographischen Ana- 
lysen begnügt, nur über einen beschränkten Wirkungs- 
kreis verfügen kann. Sie wird für die Zeitgenossen 
geschrieben und wendet sich auch innerhalb dieser Ein- 
engung nicht einmal an ihre ganze Umgebung, son- 
dern nur an einen kleinen Kreis von Personen, an einen 
ästhetisch-klimatisch festgestellten Ort. 

141 



Digitized byCjOOQlC 



Es entsteht die Frage, ob nicht eine Aesthetik 
denkbar sei, die alle Bedingungen der Schönheitsver- 
hältnisse für alle Zeit principiell feststellen könne. Die 
verneinende Antwort muss weiter begründet werden. 

Zur Erreichung einer grössten Lebensdauer be- 
darf die einzelne Aesthetik zweier Grunderkenntnisse. 
Erstens muss sie die Einsicht haben, die ganze Ideen- 
zeit, in der sie geschrieben wird, nur so aufzeichnen zu 
können, wie das Bild im Autor wiedergespiegelt er- 
scheint. Subjectivismus ; Schärfe des Gesichtssinns. — 
Zweitens wird vom Aesthetiker das Zugeständnis ver- 
langt, nicht „die" Aesthetik sondern nur „einen Bei- 
trag" für den Plan des grossen Theoriegebäudes gelie- 
fert zu haben. 

Wenn man die verbreitete Ansicht, der Hartmann 
zustimmt, nicht gelten lässt, so folgt daraus keineswegs 
die Leugnung, dass die Aesthetik vor dem Werden 
des Kunstwerks mitzureden habe. Die göttliche Intui- 
tion wird vom Nichtkünstler überschätzt. Intuitiv, 
ohne ästhetischen Vorbedacht, kann nur das kleine 
Kunstwerk geschaffen werden, oder ein einzelner Teil 
eines grossen Werks, so lange eben der Atemzug der 
Intuition dauert; und seine Physiologie lässt ihn kurz 
sein. Alles weitere Schaffen aber geschieht mit ä s t h e - 
tischemVorbedacht. Ob nun dieser vom Künst- 
ler oder vom Fachästhetiker ausgehe, in beiden Fällen 
liegt ein Experiment vor. Gegenüber der In- 
tuition ist jetzt das Bewusstsein an sein Recht getreten. 
Dasjenige grosse, d. h. zusammengesetzte oder mehr- 
atmige Kunstwerk, das ohne einen eigenen ästhe- 
tischen Vorbedacht zustande kam, ist eine Nachbildung. 
Die Künstler, die selbständig experimentieren oder 
theoretisch vom Fachästhetiker beeinfiusst werden, bil- 
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den eine lange Leiter, deren Extreme das Revolutions- 
genie und der Copist sind. Indessen zeigen die beiden 
steigenden Grössen keinen Parallelismüs in ihren Be- 
wegungen. D. h. : die I n t u i t i o n s eigenheit und die 
des ästhetischen Vorbedachts zur Ver- 
knüpfung stehen in keinem notwendigen Verhält- 
nis. Ich will sie kurz mit J und V bezeichnen, da sie 
in den folgenden Sätzen oft vorkommen werden. 

Im allgemeinen findet man, dass die Origfinalität 
auf dem Wege vom Copisten zum Genie nur auf J 
hin zu untersuchen ist. Im Ausdruck der Einzel- 
heiten für sich entsteht eine Individualität leichter als 
im Zusammensetzen der Einzelheiten. Gleich Null 
ist sowohl J als auch V beim Copisten. Beim Talent 
weiterer Stufen nimmt J oft eine schon bedeutende 
Kraft an, während V noch immer = bleibt, bis dann 
plötzlich, oft ruckweise, ein bedeutender Wert für V 
gefunden wird. Beide Grössen wachsen also nicht 
parallel, wenn sie auch beide zusammen jedem einzelnen 
Kunstwerk der wachsenden Reihe zukommen. Der 
Grund für diesen Nicht-Parallelismus ist klar. Das 
ästhetische Bewusstsein spielt verschiedene Rollen: es 
ignoriert J und drängt sich V auf. Mit anderen Worten 
kann V begriffHch klar gelegt werden, J nicht. Eine 
weitere Folge ist die Leichtigkeit der Nach- 
bildung ; sie geschieht nach Maassgabe der Logik, 
die in V liegt. 

Damit ist weiterhin die nächste Erklärung für die 
Entstehung der „Schule" gegeben. Je grösser die ord- 
nende und leuchtende Kraft in einem V ist, um so mehr 
überzeugt sie die Umgebung von ihrer Brauchbarkeit. 
Der Zeitgenosse, der zum Zusammenfügen seiner eige- 
nen J-Grössen ebenfalls ein V braucht, giebt sich mit 
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dem Hingestellten zufrieden; ein Zweiter thut das 
Gleiche, und es vergeht manche Zeit, bis ein Späterer, 
ein unzufriedener, suchender Geist eine neue Ver- 
knüpfungsart findet. — Dieser Fund, der immer durch 
ästhetische Ueberlegung bedingt wird, erscheint in den 
verschiedenen Künsten von verschiedenem Wert. 

Je weniger der einzelnen Kunst von der Natur eine 
Vorlage geboten wird, um so grösser muss die zusam- 
menfügende, ästhetisch überlegende Kraft sein. In die- 
sem Zusammenhang stehen die Architektur und die 
Musik obenan. Ihnen wird von der Natur schlecht- 
hin garkeine Vorlage geboten. Daher steht hier auch 
der Wert des einzelnen Genies besonders hoch; er wird 
auf das Ansehen der verschiedenen, dem Genie nach- 
gehenden Richtungen und Schulen übertragen. — Hier 
liegen auch die Begriffe, die man unter dem Sammel- 
namen Stil besonders streng zu finden gewohnt ist. 
Dass „der Stil" namentlich vom Laien am strengsten 
in der Architektur und in der Musik verlangt wird, ist 
eine bekannte Erscheinung. 

In der That ist hier der schaffende Künstler am 
meisten auf seine Vorgänger angewiesen, denn die Na- 
tur selbst bietet ihm keine Anhaltspuncte. Daher 
rechnet auch die Geschichte dieser beiden Künste, soweit 
sie Entwickelungs geschichte ist, mit sichereren 
Begriffen, als die der übrigen Künste : im ersten Fall ist 
jede Form Erfindung, im zweiten Fall dagegen 
schwankt sie zwischen Erfindung und Natumach- 
ahmung. 

Indessen kommen die beiden unbedingten Erfin- 
dungskünste — die Architektur und die Musik — für 
die gegebene Frage in verschiedenem Grad in Be- 
tracht. — Vorhin handelte es sich darum, festzustellen, 
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welche Bedeutung der voraus überlegenden Aesthetik 
zukomme. Hier erheben die Architektur und die Musik 
sehr verschiedene Ansprüche, bei aller principiellen 
Einigkeit, die Aesthetik zum Gelingen der Werke an- 
rufen zu müssen. Die Ausgiebigkeit der erhofften 
Hilfe wird verschieden. Und diese Verschiedenheit 
erhellt um so deutHcher, je mehr man sich die 
Wesens Verschiedenheit der beiden Künste vergegen- 
wärtigt. Im einen Fall, in der Musik, erfährt das Aus- 
drucksvermögen der gebärenden Stimmung sein Maxi- 
mum, das Maximum, dessen überhaupt die Kunst fähig 
ist; im andern Fall aber, in der Architektur, zeigt sich 
das allgemeine Mini mum. Daraus geht weiterhin 
hervor, dass der grösste Anspruch auf eine voran- 
gehende Aesthetik von der Musik erhoben wird. Und 
die Geschichte zeigt, dass der Lohn für die Vereinigung 
nicht ausbleibt. Liszts Formenbruch; seine sympho- 
nischen Dichtungen; ihre Folgen. — 

Beim Beurteilen der ästhetischen Vernunftgesetze 
darf nicht die Wandelbarkeit der Vernunft ver- 
gessen werden. Die moderne Kunstvernunft 
sieht anders aus als die der Zeit Leibniz*; sie ist in 
ihrem Umfang erweitert und in ihrem Inhalt bereichert 
worden im Lauf der Jahrhunderte durch den immer 
erneut vergrösserten Stoff, den ihr die wachsende Kunst 
geboten hat; auch ist die vergrösserte Vernunft durch 
die Aufnahme und Kenntnis der inzwischen theoretisch 
gebildeten Aesthetik geändert und geläutert worden. 
Infolgedessen verfallen unter den modernen Aesthe- 
tikem jene Analyten, die alle Gesetzgebung und 
-nennung aus ihrer Wissenschaft zu entfernen bestrebt 
sind, am frühesten der Sterblichkeit. Ihre Arbeiten sind 
bei aller feinfühligen Psychologie fast nur für die Z e i t - 

Grenzen der Aesthetik. lO ^45 
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genossenschaft geschrieben, — weniger für die 
Geschichte der Aesthetik. Der essentielle Wert, den 
sie lieferten, gehört als solcher nicht ihnen, denn er wird 
weiterhin als Inductionsmaterial von den verpönten Ge- 
setzgebern benutzt, und man steht wieder einmal vor 
dem unverwüstlichen Problem der notwendigen Klein- 
arbeit einerseits und des möglichen Grössenstands 
andererseits. Nur kann man hier als etwas Besonderes 
beobachten, dass der Kleinarbeiter mit höheren An- 
sprüchen als sonst auftritt, mit den Ansprüchen der 
einzig berechtigten Existenz. „Recht, Berufsrecht!" 
das sind die Streitbegriffe. Ihre Bedeutung wurde vor- 
hin entwickelt. 

Der Aesthetik-Rationalismus, der als solcher bei 
Descartes und Leibniz anhebt und bis auf die Jetztzeit 
stillschweigend als Dogma angenommen wurde, birgt 
in sich zwei Elemente, die unbegrenzt geblieben sind. 
— Die unbedingte Forderung des Logischen 
im Sinnlichen führt zur Frage, wie weit die Gren- 
zen für die Herrschaft des Intellects gegenüber dem 
Instinct, der Intuition (m. m. Naivität) gezogen wer- 
den können. Und mit diesem Thenia gerät man ins 
allerbewegteste Streitgebiet der Jetztzeit und kann die 
Frage schlechhthin als die des „Inhalts der Kunst" be- 
zeichnen. — 

Den zweiten Grundsatz des Rationalismus bil- 
det die unbedingte Forderung der Einheit im 
Mannigfaltigen, der ordnungsmässigen Ueber- 
einstimmung zwischen den Teilen untereinander und 
im Verhältnis zum Ganzen, — auch diese Forderung 
führt zur Frage, wie weit denn die Grenzen für die 
Herrschaft der Einheit gezogen werden können. 

Da zeigt jede einzelne Kunst geschichtlich ihre 
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Seitenwege („Abwege zur Verdammnis'*), die oft schö- 
ner als die leicht dürre Hauptstrasse sind. 

Hier in der Untersuchung kann nicht von dem 
Gattungs begriff Kunst die Rede sein, sondern es 
müssen die Art begriffe, die Einzelkünste, vorgenom- 
men werden, denn die Herstellung der Einheit ist an 
erster Stelle an die Darstellungs mittel gebunden, 
und nach der Verschiedenheit dieser Mittel und 
der daraus folgenden Technen spricht man nicht mehr 
von „der" Kunst, sondern von „den Künsten", 

Die Kunsteinheit im Raum behandelt neuerdings 
Hildebrand in seinem erwähnten Buch über „Das 
Problem der Form in der bildenden Kunst". 

Mathematisch zugänglich ist der Einheitsfrage am 
besten die Architektur mit ihren mathematischen 
Symmetrieverhältnissen. Und zeitlich symmetrisch 
kommt die M u s i k in Betracht. Doch auch hier wird 
die Durchführung des Princips durch die geschichtliche 
Entwickelung gestört. Liszt; Richard Strauss. 

Am compliciertesten gestaltet sich die Einheits- 
frage naturgemäss für die Dichtkunst. — Hier 
merkt man am deutlichsten, dass die Schwierigkeit der 
Einheit wesentlich durch den Umfang des Kunst- 
werks bestimmt wird. 

Denique sit quidvis simplex dumtaxat et unum. 
Die alte Forderung Horaz' wird von der Lyrik leicht 
erfüllt. — Für die Epik scheint mir jener Passus aus 
der älteren Poetik von Aristoteles erwähnenswert, wo 
die Charakteristik des homerischen Odysseus bestimmt 
wird. — 

Im Drama hat das Gesetz, das mit Lessings Ein- 
heitsbegriffen die Befugnisse des Dichters begrenzt, 
seine Hauptkraft zu einer Zeit geäussert, wo der t y p i - 
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s i e r e n d e Stil das Drama beherrschte. Und das Wesen 
dieses Stils liegt im Bestreben, das Drama derart zu 
gestalten, dass die Thätigkeit der Aufnahmeorgane auf 
das Ganze im idealen Grossen gerichtet sei. Und wie 
einst die Entwickelung des Dramas vom grossen Idea- 
listen Aischylos über Sophokles zum Individualisten 
Euripides geführt hat, so ist auch das moderne Drama 
von der typisierenden Zeit Lessings ab allmählich über 
Hebbel in die heutige Zeit des Individualismus gelangt. 
Und der neueste Seitenweg führt durch die naturintime 
verfeinerte Psychologie Maeterlincks; die Hauptstrasse 
mit der „Einheit in der Handlung" wird nicht berück- 
sichtigt. — Das Dogma des Rationalismus und, mit 
ihm, die Grenzen der unbedingten Einheitsherrschaft 
sind aufgehoben; das Vernunftgesetz ist zu 
einem Geschichtsgesetz für eine bestimmte Entwicke- 
lungsperiode geworden. 

Von der Zukunft kann erwartet werden, dass 
die Einheit im Kunstwerk selbst nicht mehr zu 
finden sein wird, sondern dass sie erst hinter dem 
Kunstwerk wird auftreten wollen, d. h. im Seelenver- 
mögen der Aufnahme, Hier wird eben die Zukunft 
höhere Anforderungen stellen dürfen. Die verfeinerte 
Kunstbildung des Zukunftsmenschen wird mit einer 
grösseren Kraft der Kunstaufnahme rechnen können, 
als das heute der moderne Mensch kann. Und je grösser 
dieses Plus wird, um so leistungsfähiger muss dem Künst- 
ler die Seelenarbeit der Aufnahme erscheinen und um so 
mehr wird er geneigt sein, den einen Teil seiner eigenen 
Kraft, den er unter den früheren Aufnahmebedingungen 
für die Verknüpfung des Mannigfaltigen zur Einheit 
anwenden musste, aufzuheben, und einem anderen Tech- 
nikthema zukommen zu lassen, sei es der Psychologie 
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oder einem anderen Mittel der Verfeinerung. Ein be- 
stimmter Teil der Kunstarbeit wird aus der Werkstätte 
des Künstlers in den Zuschauerraum des Theaters, in 
den Musiksaal und ins Museum verlegt werden. — Die 
Gewissenhaftigkeit, mit der einst Peter Squenz zu seinen 
Zuschauern redete, erscheint dann nicht mehr lächerlich, 
weil sie notwendig geworden ist. 

Dem Künstler der naiven Entwickelung fehlt das 
Bewusstsein eines Vemunftgesetzes. Trotzdem sind 
nach Winckelmann sogar die altgriechischen Künstler, 
die schaffenden Künstler (!), von Vernunft- 
gesetzen ausgegangen. 

Die Namen der einzelnen Gesetzesarten sind von 
den Aesthetikern bisher recht willkürlich gebraucht wor- 
den. So sieht man auch häufig, wie sich unter dem 
Namen „Naturgesetz" vermeintliche Erkenntnisse 
bergen, die den Nachweis ihres „natürlichen" Ursprungs 
schuldig bleiben. Um — ein Beispiel — die Notwen- 
digkeit des Zusammentrittes der Künste zu einem All- 
werk als Princip eines Naturgesetzes zu begrün- 
den, genügen nicht die Worte „la Nature le demande". 

Alle Verhältnisarten, mit denen es die Aesthetik 
zu thun hat, unterliegen Naturgesetzen. Die Haupt- 
typen sind I. das Verhältnis zwischen Künstler und Stoff, 
2. das Verhältnis zwischen Stoff und Darstellungs- 
mitteln und 3. das Verhältnis zwischen dem fertigen 
Kunstwerk und dem aufnehmenden Seelenvermögen. 

Die Einsicht in das Dasein von Naturgesetzen 
wird am leichtesten im zweiten Fall verstanden, denn 
man weiss aus der Technik der einzelnen Künste, wie 
weit der Stoff an die Darstellungsmittel gebunden ist; 
die Begriffe Idee und Form. Hier drängt die Mechanik 
des Verhältnisses dem Erkennen der natürlichen Ge- 
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setze ihre unleugbare Notwendigkeit auf. — Anders liegt 
die Sache im ersten und dritten FalU Da handelt es 
sich vor allem nicht um mechanische Notwendigkeiten, 
sondern um psychologische Möglichkei- 
ten. Und als Voraussetzung gilt : dass die Kunst in 
sich das Ziel cultureller Bedeutung trägt. Denn ohne 
die Absicht des Künstlers, auf eine solche letzte Wir- 
kung hin zu arbeiten, kann von Gesetzen des ersten 
Verhältnisses nicht die Rede sein ; und ebenso kommen 
im dritten Verhältnis keine Gesetze in Betracht, wenn 
sich der Geniessende jenem culturellen Ziel und der An- 
nahme seiner Möglichkeit verschliesst. Die Aner- 
kennung des Naturgesetzes erfährt also bestimmte 
Einschränkungen. Auch im Mechanikfall, wo die Ge- 
setze normiert werden, denen die Handhabung der Dar- 
stellungsmittel unterliegt, ist nicht zu vergessen, dass 
sie vom Stoff auch geschichtlich bedingt 'wird. 
Weiter gedehnt heisst der Satz: Die Behandlung des 
gleichen Stoffes giebt zu geschichtlich verschiedenen 
Epochen künstlerisch verschiedene Formen. Diese 
Thatsachen erschweren die Versuche, Naturgesetze fest- 
zustellen, die in jenem Verhältnis vermutet werden 
(existieren), das zwischen dem Kunststoff und den Dar- 
stellungsmitteln besteht. 

Das Bestreben, für die Aesthetik Naturgesetze zu 
entdecken, setzt die Erkenntnis voraus, dass zwischen 
den Eigenschaften des Kunstobjects und dem hervor- 
gerufenen Gefühls e i n d r u c k bestimmbare Be- 
ziehungen einer festen AUgemeingiltigkeit vorliegen, 
und dass die Gesetzmässigkeit der nun bestimm- 
ten Beziehungen in der Natur der mensch- 
HchenSeele begründet sei. Diese Erkenntnis sieht 
man zum ersten Mal unter den Psychologen der 
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Aesthetik auftreten ; am prägnantesten bei H o m e. Es 
ist noch das i8. Jahrhundert, und die Idee: den ästhe- 
tischen Gefühlseindruck psychologisch zu analysieren 
erscheint als etwas Neues. Angestrebt wird die Ent- 
deckung thatsächlicher Naturgesetze, doch gefunden 
werden nur Geschichtsgesetze. Es wird ein allgemeiner 
Geschmackstypus des i8. Jahrhunderts fest- 
gestellt, der Standard of taste. Sehr wichtig erscheint 
mir indessen die Thatsache, dass Home zu den Ent- 
wickelungsbedingungen des Standard die Erfah- 
rung zählt ; dadurch wird die Verschiebbar- 
keit der Standard-Grenzen gekennzeichnet, 
und der Standard als solcher löst sich auf. 

Die Urzeit der ästhetischen Gresetzesfragen liegt 
bei Sokrates und Piaton. Doch muss man bei der Lee- 
türe der antiken Paragraphen und deren Anwendung 
sehr vorsichtig sein. Wenn Sokrates dem Maler 
Parrhasios die Erkenntnis mitteilt, dass die Kunst durch 
sinnliche Mittel Unsinnliches darzustellen vermöge, so 
darf man nicht den Schluss ziehen, dass sich erst nach 
der Mitteilung dieser Erkenntnis die bildenden Künste 
an die Psychologie des Gesichts herangewagt haben. 
Man darf nicht Werke wie den plastischen Schmuck 
des Pallas-Tempels in Aegina vergessen. Der g^riechisch- 
phönikische Kalksteinkopf der Sammlung Piot und viele 
andere Denkmäler zeigen deutlich das Bestreben, durch 
die Belebung des Gesichts einen entsprechenden psy- 
chologischen Moment auszudrücken. Auch in der Ur- 
zeit muss die Frage gewissenhaft untersucht werden, 
ob die gegebene theoretische Norm vom Aesthetiker 
zum Künstler kommt, oder ob sie den umgekehrten 
Weg geht. Hierher gehört auch Piatons Glätte-Vor- 
schrift u. ä. — Man sehe ferner auf Aristoteles' gesetz- 
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gebende Sicherheit im Bezug auf den Objectivismus im 
Epos. Nur der Einleitung wird das Recht zu- 
gestanden, die dichterische Person sich als solche 
äussern zu lassen. Dieses Gesetz wird von Aristoteles 
gegeben. Und man denke an die dichterisch-persön- 
liche Einleitung und an die folgende Objectivität der 
Epik Homers, d. h. einer Kunsterscheinung, die ä 1 1 e r 
ist als Aristoteles (und von diesem vergöttert wird). 

Bekanntlich strebt Lessing den Nachweis an, dass 
Aristoteles* Theorie der Katharsis die Fortent- 
wickelung der dramatischen Kunst auch in ihrer 
äusseren Form gefördert habe. Doch die Fruchtbar- 
keit des Theoretikers Aristoteles steht nicht allein da. 
Auch einem Pythagoras war es vergönnt, eine 
rein theoretisch, erfahrungswidrig gewonnene Kunst- 
norm so rechtskräftig auszustatten, dass sie der Künst- 
ler bis in die Zeit Palestrinas achtete. Die Ton t e r z 
war eine Dissonanz. — Natürlich musste das Harmonie- 
wesen der alten Griechen unter der herrschenden Ge- 
setzesscheu unentwickelt bleiben. Und ein anderes 
Gesetz von Piaton und Aristoteles klingt daher humo- 
ristisch: die beiden Philosophen verbieten rein-instru- 
mentale Musik. 



Die allgemeinen tvjioi Piatons gehen urbildlich 
zwei Jahrtausende dem Standard of taste H o m e s 
voran, mit dem die moderne Aesthetik einsetzt. 

Die kritische Kunstfrage bleibt hier wie dort: für 
wen die Gesetze gegeben werden. — Die staatlich ( !) 
normierbare Kunstcensur, wie sie schon von Piaton 
eingeführt wird, ist allmählich mild geworden und hält 
sich heute fast nur in der Gelehrtenwelt auf. 
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Man will eine Ideal-Technik construieren, 
eine Universalhandhabe der ästhetischen Rechtsphilo- 
sophie. — Bestimmte Einflüsse der Theorie auf die 
folgende Kunstentwickelung hat es mitunter gegeben; 
ihre Thatsächlichkeit lässt sich nachweisen. Deutlich 
zeigte das €in$t die Architektur unter dem Einfluss Vi- 
truvs. Und dass auch andere Umstände der Förderung 
von allen Seiten mitwirken, zeigt die Geschichte der 
Umgebungen. Es handelt sich hier um ein Voraus- 
eilen der Theorie vor der Praxis. Doch der Maassstab 
ist meist sehr eng. Und man darf im allgemeinen 
dem erfüllten Zukunftswunsch des Theoretikers kaum 
einen höheren Wert beimessen als den der Ahnung. 
War diese von einer bestimmten Bedeutung, so nenne 
man den Theoretiker einen Seher. 

Wie das grosse Ereignis der neuesten Kunstent- 
wickelung, das Musikdrama Wagners, noch vor dem 
thatsächlichen Dasein, als Gegenstand verschiedener 
Theorien gelebt hat, zeigt teilweise das schon erwähnte 
Buch von Bock „Ueber die deutschen Dichter in ihren 
Beziehungen zur Musik". Die Dichter erscheinen hier 
nicht als Dichter sondern als Theoretiker. 

Eine allgemeine Ideal-Technik wird zum ersten Mal 
von der antikisierenden Aesthetik des i8. Jahrhunderts 
mit bedeutenden Reflexionen ausgestattet. Winckel- 
mann spricht von der Norm der Alten im Bezug auf 
ihr bestimmtes Grenzmaass, über das der Künstler nicht 
hinausgegangen sei. Besonders bekannt ist Winckel- 
manns Satz vom griechischen Schönheitsideal, als von 
„einer edlen Einfalt und einer stillen Grösse, sowohl 
in der Stellung als auch im Ausdruck." 

Die allgemeine Verbreitung dieser Worte wird 
wohl dadurch erklärt, dass in ihnen eine Veranlassung 
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zu Lessings Laokoon gelegen hat. Und es beginnt 
dann im Anschluss an Winckelmanns und Lessings 
Untersuchungen über das griechische Schönheitsideal 
eine umfangreichste Litteratur über das Schönheits- 
ideal im allgemeinen. 

Es wird schliesslich nur noch metaphysisch dem 
Künstler eine Ideal-Technik genannt, und notwendig, 
d. h. geschichtlich notwendig, schliesst sich dieser Be- 
handlung des Schönen eine weitere Theorie an, die 
Aesthetik des Hässlichen. 

Bei Lessing*) sind die Vorstellungen vom Beg^flf 
des Hässlichen noch sehr eng, wohl unter dem da- 
maligen Druck der Antike. Erst die spätere moderne 
Aesthetik hat die Weite des Begriffs zu klären be- 
gonnen. Und geschichtlich muss das Bedürfnis nach 
einer solchen Klärung um so natürlicher erscheinen, 
je mehr Gewicht auf die Terminologie oder die Lehre 
von den Begriffsgrenzen gelegt wird. Es ist eine Auf- 
gabe der kritischen Geschichte der Philosophie, auf die 
Möglichkeit und Unzulänglichkeit „organischer 
Systeme" einzugehen, wobei fraglos die häufige Hand- 
habe der allzu beliebten Wort erklärung ein Minus 
der Kritik hervorrufen muss. So hat auch einst die 
Aesthetik sich als Metaphysik des Schönen zuviel mit 
Worterklärungen begnügt, und infolge dieser Metho- 
dik wurden ihre Bestimmungen der Begriffsgrenzen oft 
zu einem starren Schema. Die zahllosen Synonyme er- 
hielten alle ihre unverschiebbaren (!) Grenzen. 

So hat denn auch die Aesthetik des Hässlichen ihre 
Entwickelungsgeschichte. — In das System tritt sie 
verhältnismässig spät ein. Darum kommt hier auch 
Herder nicht in Betracht. Was er in seiner Beschrei- 

*) Laokoon Cap. 23, 24. 
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bung der verschiedenen Lebensformen des Naturschö- 
nen sagt, hat keine eigentliche ästhetische Bedeutung 
und ist auch sonst zu willkürlich. 

Ihm gilt als h ä s s 1 i c h das Merkmal jeder 
Uebergangsstufe zwischen zwei Naturreichen; 
so sei das Amphib hässlich als Tier einer Ueber- 
gangsstufe von dem Wassertypus zu dem der 
Luft. 
Doch alsästhetischnotwendigundbe- 
grenzbar wird der Begriff des Hässlichen erst von 
Friedrich Schlegel gefasst. Weiterhin gehen 
'dann Weisse, Rüge, und besonders Rosenkranz 
und Schasler auf das Thema ein, philosophisch und syste- 
matisch. Rosenkranz' Aesthetik des Hässlichen ist 
1853 erschienen. Dialektisch musste die Aesthetik des 
Schönen gleichzeitig eine Aesthetik des Hässlichen sein. 
Und dieselbe Sicherheit, die das Schöne und das 
Hässliche begrifflich und gesetzlich zu bestimmen ver- 
stand, wusste ebenfalls die Details für die Darstel- 
lung des Schönen aufzuzeichnen. Und hier, in diesem 
Teil der Gesetzgebung, der oft genug als Receptkunst 
in allen Paragraphen seiner Pedanterie dem Künstler 
und dem Laien mitteilt, „wie das Schöne und die Kunst 
beschaffen sein müssen", — hier erblickt die gesetzes- 
feindliche Partei den Mittelpunct für ihren Hass. 

Die Receptkunst wird namentlich in jener Periode 
betrieben, die sich an Baumgarten als an den Begründer 
der neuen Aesthetik schliesst. Die junge Wissenschaft 
will den Wert ihres Daseins rechtfertigen. Themen 
der Aesthetik wandeln sich in „Lehrbücher zur Bildung 
des Verstandes und Geschmacks". Büsching, König, 
Schütz u. a. 

Besonders aufdringlich werden die Normen und 
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sonstigen Lehren der Aesthetik in der Periode der Po- 
pularphilosophie vor Kant, wo die Kunst als ein A u s - 
drucksmitt el ethischer und speciell 
didaktischer Ideen aufgefasst wird. In dieser 
Periode erscheint der Aesthetik er als Wächter der 
Sittlichkeit in der Theorie, während er imKünst- 
1er seinen Genossen erblickt, dessen Gebiet die 
Praxis sei. Um den Künstler zu fördern, giebt ihm der 
Aesthetiker Ratschläge und Gesetze in die Hand, mit 
dem Maassstab der Sittlichkeit. Dieses Recht der Ge- 
setzgebung gilt als selbstverständlich ; das kennzeichnen 
schon die Ueberschriften der Vorworte, deren Un- 
befangenheit heute nicht mehr vorkommt. Man sehe 
auf Sujzers „Allgemeine Theorie der schönen Künste" 
(1773)- Zu seinem Vorhaben gehört dip „Entdeckung 
der wahren Grundsätze, nach denen der Künstler zu 
arbeiten hat," wenn er „die heilsamen Wirkungen der 
sittlichen Ordung" erreichen will; „das eigentliche Ge- 
schäft der Künste sei es, ein lebhaftes Gefühl für das 
Schöne und Gute(!) und eine starke Abneigung (!) 
gegen das Hässliche und Böse zu erwecken." 

Während diese Art Vorschrift für ihre Aufnahme 
nur an die Gutmütigkeit des Laien appellieren durfte, 
sollten die weiteren Gesetze, die über die Technik- 
begriflFe handeln, mehr dem Künstler gelten. All- 
gemein didaktisch „Ueber die Pflichten ( !) des ästhe- 
tischen Künstlers" (Fichte) werden „im Namen der Sitt- 
lichkeit" selten Gebot und Verbot erlassen. 

Doch von allen diesen Gesetzgebern lernte keiner 
einen folgsamen Unterthan kennen. Um so mehr musste 
es auffallen, dass noch im Jahre 1840 ein Philosoph eine 
„D i c h t e r s c h u 1 e" erscheinen Hess ; es war J o - 
hannJacobWagner. 
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Den Höhepunct ihrer Anmaassung erreichte die 
ästhetische Vorschrift im Bezug auf das Ideal des 
menschlichen Körpers. Sie hat vom bildenden 
Künstler verlangt, dass er, zur Erreichung des ästhetisch 
vollkommenen Gattungsbegriffs, Zwitter dar- 
stelle. Zu solchen natur- und kunstwidrigen Forde- 
rungen gelangten Winckelmann und Humboldt mit 
ihren ästhetischen Abstractionen. — 

Dass die menschliche Gestalt im allgemeinen oder 
der Mensch schlechthin das Ideal der Kunstvorlage sei, 
ist ja eine bekannte Maassstabshöhe, die man sowohl 
bei den Alten als auch bei den Modernen findet, überall, 
wo die Aesthetik das Stoffgebiet der Kunst mit be- 
stimmten Normen begrenzen will. Das gilt insbesondere 
für die bildende Kunst. So stellt auch Kant die mensch- 
liche Gestalt als das Ideal der ästhetischen Vernunft 
hin, und Lessing verlangt in diesem Zusammenhang 
die formale Naturschönheit des menschlichen Körpers. 

Wie normal sich die Frage nach der Bedeutung 
des menschlichen Körpers für die Kunst gestalten 
könne, zeigt in der neueren Litteratur Max Klingers 
erwähnte Schrift über „Malerei und Zeichnung." 

Die vielen Normen, die von der Aesthetik im Lauf 
der Jahrhunderte hingestellt worden sind, haben je nach 
dem Umfang des Vorwurfs verschiedene Namen erhal- 
ten, angefangen von den „Gesetzen" und „Principien" 
bis zu den „Regeln" und „Vorschriften". Die ersten 
äussern sich in der allgemeinen Aesthetik, die letzten 
in den Specialdisciplinen. 

Eine Zusammenstellung der allgemeinen Princi- 
pien bietet die Vorschule Fechners. Das Princip der 
ästhetischen Schwelle ; das Princip der ästhetischen Hilfe 
oder Steigerung; das Princip der einheitlichen Ver- 
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knüpfung des Mannigfaltigen; das Princip der Wider- 
spruchslosigkeit, Einstimmigkeit oder Wahrheit; das 
Princip der Klarheit ; das Princip der ästhetischen Asso- 
ciation; das Princip des ästhetischen Contrastes, der 
ästhetischen Folge und Versöhnung; die Principe der 
Summierung, Uebung, Abstumpfung, Gewöhnung, 
Uebersättigung ; die Principe der Beharrung, des Wech- 
sels und Maasses der Beschäftigung; die Principe der 
Aeusserung von Lust und Unlust ; das Princip der ästhe- 
tischen Mitte; das Princip der ökonomischen Verwen- 
dung der Mittel oder des kleinsten Kraftmaasses. 

Alle diese Principe oder Gesetze*) lassen geschicht- 
lich jedes für sich die drei Stufen zu, die ich als logisch 
vorhin graduiert zu haben glaube. — 

Es fehlen in Fechners Rubrik einige Normen, die 
man ebenfalls als Gesetze zu betrachten gewohnt ist. Sie 
gelangen in anderen Zusammenhängen zur Sprache. 
Hierher gehören die beiden Gesetze, die Aristoteles als 
Hauptprincipien hinstellt : die Gesetze der Nachahmung 
und der Freude am Nachgeahmten. Das erste von ihnen 
hat die spätere Aesthetik viel beschäftigt (Batteux, Di- 
derot, Baumgarten, Moritz u. a.) und konnte sich unter 
der Herrschaft des Panplasticismus und des Panpoe- 
tismus einige Anerkennung verschaflfen. Doch je mehr 
man sich dessen erinnerte, dass unter den Gattungs- 
begriflf Kunst auch die Architektur und die Musik ge- 
hören, um so tiefer sank das Ansehen der ersten Grund- 
erkenntnis, wie andererseits die Litteratur einer nach- 
träglichen Entschuldigung („Interpretation") des 
Aristoteles wuchs, und um so mehr wundert es die 
Jetztzeit, als Motto der Kunstphysiologie Hirths die 



*) Fedmer's Tenninologie s. I, 45, 
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Worte Senecas zu finden: Omnis ars naturae imita- 
tio est. 

Wie die Nachahmungsfrage im Licht der Gewis- 
senhaftigkeit ausschaut, zeigt V o 1 k e 1 1 s II. Vortrag 
über „Aesthetische Zeitfragen".*) Und so kann das 
Problem nur mit den grössten Einschränkungen von der 
Gegenpartei wieder aufgenommen werden und sich allen- 
falls noch als „das halbwahre Evangelium der Nach- 
ahmung" bezeichnen lassen, wie es Goethe nannte. 

Vom Princip der Freude an dem Nach- 
geahmten war vorhin bei den Kunstformen 
Haeckels die Rede und zwar im negativen Sinn. Po- 
sitiv dagegen lernt man es überall dort kennen, wo 
der Vorwurf des Kunstwerks an sich gar kein ästhe- 
tisches Interesse bietet. Die Barbier- und Schuster- 
stuben des Piraikos, die Kneipscenen und Bauern- 
stuben Teniers und Brouwers u. ä. — Alles das kommt 
hier in Betracht. 

Und auch hier werden Regeln und Recepte ge- 
geben. Man gelangt wieder zum Vorbestand der Ge- 
setzesfrage : wer zum Aesthetiker beru- 
fen sei. 

Vorhin ist gezeigt worden, in welcher Art der 
Gattungs begriflf Aesthetiker gebildet werden kann. 
Die Art begriffe sind : der schaffende Künstler und der 
reflectierende Psycholog. Indessen soll die Vereinigung 
keine zusammenzählende Mechanik sondern eine durch- 
wirkende Chemie sein, deren Synthesen den kommen- 
den Geschlechtern als Tradition und Rückhalt gelten 
können. Ein solcher geschichtlicher Rückhalt ist es 
gerade, den die heutige Aesthetik vermisst. 

*) München 1895, pag* 43- ff- 
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Ausgang. 



Das allgemeine Ansehen, das die Kunst als 
solche geniesst, d. h. als Factor der Erdenordnung 
und des socialen Lebens, diese Anerkennung verdankt 
sie der philosophischen Aesthetik. Man mag auch ein 
Feind der Kant-Schopenhauerschen „Uninteressiert- 
heit des Schönen" sein, — jene ideale Höhe des Schönen 
und der Kunst : als uninteressiert dazustehen, das heisst : 
keinem Interesse am Nützlichen entsprungen zu sein, 
ohne Lust an der Existenz zu existieren, — jene Höhe 
der Anschauung und Ehrung verdankt die Kunst dem 
Postament, das ihr Kant und Schopenhauer gesetzt 
haben. Und nicht gering ist die Zahl der Aesthetiker, 
von denen die Erkenntnis gelehrt wird, dass die Kunst 
culturell erste Aufgaben für die Menschheit 
löse. 

Doch der Schwulst, den meist der technikfremde 
Kunstphilosoph für seine Rede annahm, störte die Auf- 
nahme seiner Lehren. Gewünscht wird heute eine be- 
wusste Vereinigung der feindlich geschiedenen Grund- 
methoden, die man kurz die inductive und deductive 
Aesthetik nennen kann öder die Aesthetik „von unten" 
und „von oben", wie man sie in F e c h n e r s Bezeich- 
nungsart sehen lernt. Die Vertreter beider Rich- 
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tungen verkennen die Strecke ihrer G e m e i n s a m - 
k e i t . — Denn es ist klar, dass man auch zu jedem 
Deductionsgesetz inductiv gelangt. Also ist in beiden 
Methoden die G r u n d 1 a g e die einer Erfahrung ; 
verschieden ist nur der Umfang der einen von dem 
der anderen; beim Inductionsästhetiker ist er grösser. 
Andererseits aber will auch der Inductionsästhetiker 
Sätze finden, von denen aus deduciert werden könne. 
Also ist auch das Ziel der beiden Methoden ein 
gleiches : es ist das Ziel einer Ableitbarkeit. Ver- 
schieden sind nur die Höhen, auf denen sich die 
einzelnen Aesthetiken wähnen; die Deductionsästhetik 
wähnt sich höher. Extrem traten die beiden Metho- 
den oft genug auf. Die Deduction schwebte im höchsten 
Aether, erhaben über alle einschränkenden Stoff- 
bedingungen der Kunst, während die Induction bei ihrer 
Anspruchslosigkeit oft genug am Boden kleben blieb. 
Dieser Boden war die Erfahrung des Experi- 
ments. Zum Experiment im weiteren Sinn der In- 
duction wird man auch jene Schule rechnen müssen, die 
sich den jüngsten Manen G u y a u s anzuschliessen be- 
ginnt. 

Die beiden Medien der Urteilsbildung, in denen 
man sich überhaupt bewegen kann, sind einzeln zur 
Genüge erkannt worden; die geschichtliche Entwicke- 
lung der Aesthetik hat dafür gesorgt. Augenblicklich 
aber erscheint eine Vereinigung beider Methoden 
nicht nur möglich, sondern auch notwendig. Für die 
Möglichkeit sprechen die Bewegungssicherheiten, 
die beide Methoden einzeln für sich erreicht haben. Und 
die Notwendigkeit der Vereinigung wird durch 
den Gedanken bedeutet, dass endlich die Zeit gekom- 
men sei, die hemmende (nachweislich hemmende) Ein- 
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seitigkeit aufzuheben und mit ihr auch die unnützen 
Feindseligkeiten. An Verspottungen hat es weder hier 
noch dort gefehlt, und das Ergebnis war nach aussen 
eine Erhöhung des Verrufs der Aesthetik, nach innen — 
eine Schmälerung ihrer Grenzen. 
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Anmerkungen. 



1. (Zu S. 28). Von Stumpfs Tonpsychologie, die den Fechner-Helm- 
holtz'schen Weg weitergeht, sind unter diesem Namen Band i und 2 er- 
schienen. Die Fortsetzungen werden in den Heften der „Beitrage zur Akustik 
und Musikwissenschaft'* (Barth) geliefert. 

2. (Zu S. 31). Und an die Schwelle dieser Frage war einst auch 
Kant gelangt, doch mit Hilfe einer Speculation. Kr. d. U. § 51, 3. 

3. (Zu S. 46). Der Rahmen, in den Taine die gesamte Culturgeschichte 
Europas zwängt, deutet daraufhin, dass die gebotenen Studien keinen höheren 
Wert als den einer Skizze beanspruchen, doch auch innerhalb dieser Grenzen 
darf die Wissenschaft es nicht dulden, dass zu Gunsten eines inductiv gefassten 
Schlusses jene Hindemisse verschwiegen werden, deren Erwähnung die 
angestrebte Deduction bemängeln oder sonst beeinträchtigen müsste. So 
wird z. B. das Culturbild des griechisch - römischen Altertums in einem 
solchen Licht gezeigt, dass der Künsteausdruck jener Zeit notwendig in 
der Sculptur erscheint; nur in der Sculptur. Damit ist dann das Alter- 
tum für die Kunstgeschichte und Aestbetik erledigt; nicht gewissenhaft. 
Es mag eine Streitfrage sein^ in welcher Periode der Culturgeschichte die 
dramatische Kunst ihre grösste Blütezeit erreicht hat, immerhin muss be- 
achtet werden, wie grossartig die schweigend übergangene Dichtkunst 
und besonders das Drama der alten Griechen geschichtlich dasteht. Was 
der Jetztzeit von den Griechen erhalten ist, bildet die Hälfte aller heutigen 
Greistesbildung, und dieselben Reste haben es vermocht, Europa im 14. Jahr- 
hundert zu verjüngen ! Wenn schon die Reste diese Macht besessen haben, 
so vergesse man weiterhin nicht, in welchem Verhältnis die Reste zum 
Ganzen stehen ; man vergesse nicht, dass von den 70 Tragödien des Aischy- 
los nur 7, und von den 100 (!) des Sophokles ebenfalls nur 7 erhalten 
sind; und der blinde Kampfgeist der politisch kritiklos vernichtenden 
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Kriege hat nicht gewählt und gewogen, was da noch am ehesten zn er- 
halten sei. — Auch von der anderen Art des altgriechischen Dramas sind 
nur noch wenige Spuren erhalten worden. Von den unzähligen Komödien 
sind nur einige des Aristophanes da. 

Die Verschwiegenheit Taines ist also nicht wissenschaftlich. 
Die Blütezeit des griechischen Dramas sollte ebenso in die culturgeschicht- 
liehen Betrachtungen genommen werden, wie die Sculptur. Freilich hätte 
das nicht zu dem kategorischen Satz (II, Cap. 4) gepasst, wo von vorn- 
herein die vier grossen Künste — die Sculptur, die Architektur, das 
Drama und die Musik — als der künstlerische Notwendigkeitsausdruck der 
vier grossen Momente der europäischen Civilisation hingestellt werden. Es 
wird mitgeteilt, dass die wesentliche Blütezeit des Dramas in die Epoche 
der geregelten Adelsmonarchien fällt! Und damit ist die Disposition 
erledigt. Vorangegangen ist der allgemeine Satz, dass die Umgebung, 
d. h. der Gesamtzustand im sittlichen und geistigen Leben die Art der 
Kunstwerke bestimmt, indem sie nur die ihr verwandten duldet, alle 
anderen aber ausstösst, durch eine ganze Reihe von Hemmnissen und An- 
feindungen, die während der Entfaltung in den Weg gelegt werden. Dieser 
Satz verliert aus den Gründen, die ich genannt habe, seine Anwendbar- 
keit, so lange er als der einzige Ausgangspunct gelten soll, wie ihn 
Xaine hat gelten lassen. 

4. (Zu S. 48). Der dritte Grund für die Heranziehung jener Vor- 
bestandteile der Form wird von Semper mit der Volks erziehung in Zu- 
sammenhang gebracht, und so gelangt man in den ersten zwei Bänden vor 
die textile Kunst als die Urkunst, Keramik (Töpferkunst), Tektonik 
(Zimmerei) und Stereotomie (Steinconstruction). Jede dieser Künste wird 
sowohl ästhetisch formal, wie technisch historisch behandelt. 

5. (Zu S. 58). Der ganze Factor der Phantasie wird von Taines 
Kunstphilosophie nicht berücksichtigt. 

6. (Zu S. 80). Les beaux Arts, reduits a un meme Principe 
A Paris 1746. 

Schon der Titel weist auf eine Berührimg der Allkunstfrage hin, 
und das letzte Capitel des Buches handelt auch tbatsachlich „Sur TUnion 
des beaux Arts." pag. 282 flF. 

Das Princip der Einheit im Mannigfaltigen werde von Homers 
Ilias illustriert (284); gleichzeitig wird dieses Beispiel dazu benutzt, das 
Princip der Rangordnung anzudeuten, von dem aus die Allkunst bestimmt 
werden soll. Wie sich die Vielheit der Iliasgestalten um die Einheit des 
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Achilleus gruppiere, dessen Vortritt sie anerkenne, so mnste auch beim 
Znsammentritt der Künste eine von ihnen vorherrschen. 

Batteux lebt noch in der Atmosphäre Qainault's nnd Lnlly's (287). 

7. (Zu S. 104). Forderungen der Einseitigkeit weist auch hier 
die Geschichte der Aesthetik auf. Wahrend Schleiermacher von der 
Aesthetik verlangt, dass sie sich nur der schaffenden Thätigkeit widme, 
meidet Fechner jede Aesthetik des Schaffens und behandelt ausschliesslich 
die aufnehmende Thätigkeit. 
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Lebens- und Bildungsgang, 



Geboren wurde ich am 23. Juni 1874 zu Schwanen- 
burg in Livland. Im Mai 1892 absolvierte ich das Petri- 
Gymnasium zu St. Petersburg; trieb von 1892 — 94 Privat- 
studien in den Naturwissenschaften und bezog von 1894 IE 
bis zum December 99 — in diesen Fächern — die 
Universität Dorpat. Dissertation: Die Verbreitung der 
Pirolaceen. — Von 1900 — 1902 studierte ich in Leipzig 
Aesthetik. 

In Leipzig hörte ich Vorlesungen von Kretzschmar 
Prüfer, Schmarsow, Studniczka, Riemann, Volkelt; in 
Dorpat arbeitete ich unter Russowf, von Kennel, Kus- 
nezow, Lewinsohn - Lessing, Andrussow und anderen 
Professoren. 

Gerhard von Keussler. 
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